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 Esta dissertação tem como matéria de trabalho as pinturas a fresco dos 
séculos XV e XVI no Norte de Portugal, com o objectivo de estudar os padrões 
decorativos executados com estampilha. É um trabalho que tem como ponto de 
partida a conservação e restauro de pintura mural, nas oportunidades de observação 
que esta permite, actividade que desenvolvemos desde o início dos anos 80. A 
identificação dos padrões e seu cotejo com padrões de outras pinturas, permitiu-nos 
identificar vários grupos de pinturas com afinidades entre si, tendo-se vindo a 
verificar que cada um destes grupos constitui o corpus de várias oficinas activas 
neste período e território.  
Simultaneamente, apercebemo-nos da existência, nos espaços religiosos, de 
vestígios de outras “modas” decorativas, como a cor directamente aplicada na 
arquitectura ou o modo de tratar as juntas dos aparelhos construtivos, que 
consideramos serem manifestações decorativas anteriores ao período de grande 
produção da pintura mural a fresco, por volta da primeira metade do século XVI, 
fazendo com esta um caminho, em termos de gosto, que antecede as primeiras 
construções românicas sendo, precisamente, sintetizado na pintura a fresco através 
da sua representação na própria pintura, imitando também os brocados e panos de 
armar que revestiram as paredes e que, sendo um dos momentos deste percurso, já 
só os podemos avaliar por essas representações pictóricas. 
Na análise das suas formas, percebemos que a maioria dos padrões 
inventariados tem um referente visual, podendo-se encontrar semelhanças com 
formas de outras gramáticas decorativas como o Românico, Gótico, Mudéjar ou 
imitam desenhos de brocados. 
Neste cotejo constante com padrões de outras proveniências, encontrámos o 
mesmo padrão, batido com a mesma estampilha, em pintura a fresco e em pintura 
de cavalete, deduzindo tratar-se de produção da mesma oficina. Identificámos, 
assim, algumas oficinas que pintam os dois géneros, o que seria prática comum. 
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 This dissertation focuses on the fresco paintings of the XV and XVI centuries 
in the North of Portugal with the aim of studying decorative patterns executed with 
transfer print. It is a study which generates from the conservation and restoration of 
mural painting and the observational opportunities  it offers, an activity we have been 
developing since the beginning of the 1980s. The identification and collation of 
patterns in regard to patterns in other paintings have allowed us to identify various 
groups of paintings which share affinities. We later found each of these groups 
constituted the corpus of several mural painting studios working actively in this time 
period and location. 
We were simultaneously aware of the existence of traces, particularly in 
religious spaces, of other decorative “fads” such as colour directly applied onto 
architecture or the manner in which the joints of the construction systems were 
handled. We find these “fads” to be prior to the period of great production of fresco 
mural painting around the first half of the XVI century, preceding the first romanesque 
constructions, whose nature is synthesized in fresco painting through its 
representation in painting itself, through the imitation of brocade and  wall hanging 
tapestry which would cover walls, vestiges of which exist only in pictorical 
representation.  
We also noted the majority of the patterns taken into inventory have a visual 
referent and show similarities with other forms of decorative grammar such as the 
romanesque, gothic or mudejar styles, or imitation of brocade design. 
In this constant collation with patterns of other origins we found the same 
pattern, stamped with the same stamp on fresco panting and easel painting, 
therefore deducing it all to be produced by the same studio. We also referenced 
other cases of studios that paint both genres, which would be common practice.  
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 O acto da escrita de uma tese de doutoramento é um momento de enorme 
solidão, de quase completa recusa do mundo exterior, de obsessiva concentração 
em relação ao assunto. Esse acto é o resultado final de vários anos de trabalho e de 
investigação, traduzido num texto que é o espelho, para bem e para mal, do nosso 
saber relativamente ao assunto que nos propusemos investigar. Por isso mesmo, 
está sempre presente a dúvida sobre se teremos conseguido atingir, aos olhos de 
quem nos avalia, os objectivos enunciados. Isto não significa, no entanto, que 
tenhamos percorrido este caminho isoladamente, ou que sem um número 
significativo de pessoas ele tivesse sido possível, caminho que começa nos 
recuados anos 80.   
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Ainda se não estabeleceu a relação entre o que vemos e o que sabemos. 
 
John Berger, Ways of Seeing, 1972 














































































































































Lâmina ou chapa de metal destinada a estampar. 
 
ESTAMPAR 
Imprimir letras, dísticos, figuras, etc., servindo-se de molde ou matriz, sobre uma 














Molde de chumbo para um desenho de roseta 













































































































1. O ponto de partida: a conservação e restauro de pintura mural 
 
 Esta dissertação é consequência da actividade de conservação e restauro de 
pintura mural que desenvolvemos desde 1981, ano de início de uma formação de 
quatro anos no antigo Instituto de José de Figueiredo (IJF), actual Laboratório de 
Restauro do Instituto dos Museus e da Conservação, actividade que até hoje nunca 
deixámos de praticar nas suas várias vertentes, desde a intervenção propriamente 
dita, passando pelo estudo e divulgação da pintura mural portuguesa através da 
publicação de estudos e apresentação de comunicações e palestras.  
O ensino tem sido outra componente importante neste percurso dedicado à 
pintura mural, dando aulas em escolas técnico profissionais no âmbito de cursos de 
formação de Técnicos de conservação e restauro, assim como em módulos e 
seminários integrados em programas de licenciaturas em Conservação e Restauro, 
em História da Arte e de outras ligadas ao estudo do Património.  
Este percurso profissional não teria permitido chegar a este ponto de 
interesse e estudo da pintura mural, ultrapassando os meros procedimentos das 
diversas técnicas de conservação, se ao longo dele não me tivesse cruzado com 
algumas pessoas, e com eles aprendido, este modo de ver, de estar neste mundo 
da pintura mural. Começou logo durante a formação base no IJF onde tivemos como 
chefe de oficina a conservadora-restauradora Teresa Sarsfield Cabral transmitindo-
nos um gosto enorme por este tipo de arte, ensinando-nos a ver para além daquilo 
que é imediato na observação de uma pintura mural e, sobretudo, o significado de 
trabalhar na sua conservação e restauro em largas dezenas de igrejas e conventos 
em todo o território nacional, sem fazer juízos de valor relativamente aos vários 
espécimes, percebendo a sua importância no contexto onde estão inseridos, 
sobretudo em ermidas e igrejas rurais, onde a descoberta ou o restauro da antiga 
pintura se transforma num novo valor a conservar, muitas vezes retomando os seus 
valores cultuais. Cabe também referir outros nomes com uma importância enorme 
durante a nossa formação, como o escultor Lagoa Henriques e o arquitecto 
Frederico George, com as suas particulares maneiras de olhar e entender a obra de 
arte e também o pintor Abel de Moura com quem mantivemos frequentes conversas 
sobre o tema, personalidade que, enquanto director do IJF, impulsionou o restauro 
da pintura mural em Portugal criando, para isso, uma divisão dedicada 
exclusivamente ao seu restauro e estudo enviando para Roma a conservadora já 
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referida para se formar nesta área com os melhores técnicos. Tivemos também 
oportunidade de frequentar, em 1985, um curso teórico e prático de quatro meses, 
em Roma, promovido pelo ICCROM (Internacional Centre for the Study of the 
Preservation and Restauration of Cultural Property), organismo da UNESCO 
dedicado ao estudo e ensino da conservação e restauro em várias áreas, entre elas 
a da pintura mural, onde tivemos como formadores os melhores restauradores e 
estudiosos desta área ao nível mundial e, entre eles, Paolo e Laura Mora. 
 
 
2. Um modo de ver particular 
 
A enumeração destas personalidades ligadas à nossa formação, pretende 
valorizar uma característica que, sendo comum a todas elas, é o ponto de partida 
desta investigação – o modo de olhar, de observar a pintura mural. E o que este 
olhar tem de diferente, diria antes de particular, é olhar com tempo para ver. Ver 
para além de uma leitura imediata, que identifica uma figura ou um programa 
decorativo, transformando o tempo em ferramenta de trabalho1 e mais valia de 
conhecimento. E este tempo, como instrumento ao serviço da conservação e 
restauro, está relacionado com ter tempo para observar cuidadosamente uma 
pintura de modo a elaborar um bom programa de intervenção, ter tempo para intervir 
sem outras pressões além das inerentes ao decorrer do próprio trabalho, ter tempo 
para observar e registar toda a informação respeitante à técnica de execução, 
constituindo um acréscimo de conhecimento relativamente à pintura. 
É este o aspecto mais relevante no que diz respeito à investigação que nos 
propusemos desenvolver, pois uma intervenção de conservação e restauro é um 
momento privilegiado para o conhecimento de uma obra de arte, uma vez que a 
proximidade e tempo de que se dispõe para a sua observação, como já referimos, 
permitem leituras que, noutras circunstâncias, não são possíveis. No entanto, não 
basta a presença em frente da pintura, é preciso que a atitude do restaurador vá 
nesse sentido. 
                                                            
1 CAETANO, Joaquim, PROENÇA, Nuno e VILAÇA, Catarina, 2006, “Conservation as an act between 
Time”, in Actas do International Seminar Theory and Practice in Conservation – A tribute to Cesari 
Brandi, LNEC, Lisboa, pp. 119-126. 
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O modo como abordamos o assunto, o estudo da pintura mural de uma 
determinada região num certo período da História é, necessariamente, diferente do 
modo do historiador da arte o fazer, sendo, no entanto, complementares. Enquanto 
para este a investigação no terreno é orientada por um projecto sobre um 
determinado assunto como, por exemplo, e entre outros, um pintor, um tema, um 
período temporal, a produção pictórica numa determinada região, para nós trata-se 
de, muito mais que recolher todos os dados relativamente a um destes assuntos, 
organizar toda a informação respeitante à técnica de execução da pintura na qual 
intervimos, aparentemente, irrelevante para o estudo da pintura mural de uma 
região, mas comprovadamente preciosa. As características e número de camadas 
de reboco, o tipo de desenho preparatório, a extensão das giornatte, o modo como 
os acabamentos a seco são executados, a tipologia dos elementos decorativos, o 
tipo de letra das legendas, o tratamento das carnações e os elementos decorativos 
executados com estampilhas, que muitas vezes funcionam como autênticas 
assinaturas, são a base para fazer a comparação entre pinturas. A identificação de 
outros programas decorativos eventualmente coexistentes com a pintura a intervir, 
quer em camadas sobrepostas quer no contexto do mesmo espaço, é igualmente 
importante para situar uma pintura no tempo relativamente aos gostos de um 
determinado período. 
Assim, sempre que trabalhamos em determinada região, além da pintura na 
qual estamos a intervir, procuramos conhecer as restantes pinturas dessa zona e 
perceber até que ponto determinada pintura é um espécime isolado sem afinidades 
formais com outras ou se, pelo contrário, faz parte de um conjunto mais vasto, 
resultante do trabalho de uma oficina.  
 
 
3. A recolha de dados e a sua sistematização 
 
A génese deste estudo tem lugar no ano de 1994, na sequência de vários 
trabalhos de conservação e restauro e de visitas de estudo a pinturas murais na 
zona de Vila Real (Trás-os-Montes) em que fomos acumulando uma série de dados 
relativos a este conjunto permitindo-nos estabelecer afinidades técnicas e estilísticas 
entre quatro grupos de pinturas, partindo do conjunto de pintura mural existente na 
igreja de Santa Marinha de Vila Marim, Vila Real, onde identificámos quatro 
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campanhas pictóricas distintas, e propor a hipótese de estas pinturas serem o 
resultado do trabalho de oficinas sediadas na região, contrariamente à ideia, mais ou 
menos generalizada2, da pintura a fresco dos séculos XV e XVI ser fruto do trabalho 
de pintores itinerantes. Além das semelhanças formais entre as várias pinturas 
comparadas, foi a existência dos mesmos elementos decorativos executados com 
recurso a estampilhas em diferentes pinturas que nos permitiu, com bastante 
segurança, avançar para a hipótese de, a existir, ser possível identificar um corpus 
de pinturas pertencentes a uma determinada oficina. 
A importância destes elementos decorativos no processo de comparação de 
pinturas levou-nos a fazer, de um modo sistemático, o levantamento e a 
identificação de todos os padrões executados com estampilha em todas as pinturas 
murais a fresco conhecidas no Norte de Portugal3 e datáveis dos séculos XV e XVI, 
para podermos ter uma base de trabalho mais consistente no seu processo de 
comparação. Apesar de não existirem decorações estampilhadas em todas, não 
deixámos de documentar os elementos decorativos e outros pormenores da 
composição, já referidos, que pudessem ajudar a identificar pinturas pertencentes ao 
corpus de determinada oficina. 
 
 
4. O percurso até à pintura a fresco do século XVI 
 
Percebemos que o período de maior produção pictórica corresponde a 
meados do século XVI, precisamente onde vamos encontrar o maior número de 
padrões estampilhados. Este facto pode ser explicado pela necessidade de 
“mecanizar” uma parte da execução da pintura, como os elementos decorativos 
usados em barras, molduras, segundos planos de composições e as próprias 
composições decorativas autónomas. Além de ser mais rápida a sua execução, esta 
tarefa poderia ser feita por aprendizes menos qualificados, reduzindo também os 
                                                            
2 Até à data da primeira divulgação dos dados recolhidos sobre a actividade oficinal da pintura mural 
nos séculos XV e XVI, numa comunicação no Congresso Histórico de Amarante de 1998, só Dalila 
Rodrigues com o estudo “A pintura mural portuguesa na região Norte - Exemplares dos séculos XV e 
XVI” (RODRIGUES, D., 1996) e Vítor Serrão, no seu livro André de Padilha e a pintura quinhentista 
entre o Minho e a Galiza (SERRÃO, V., 1998) tinham referido a existência de actividade oficinal de 
pintura mural no Norte de Portugal.  
3 No capítulo seguinte, sobre a técnica da pintura a fresco, explicamos mais detalhadamente os 
limites da área geográfica que designamos por região Norte. 
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custos da pintura. Este aumento de produção de pintura mural neste período é 
consequência, naturalmente, do maior número de encomendas por parte de 
prelados, confrarias e senhores da terra devido a um gosto cada vez maior por este 
género artístico, tornando-se “moda” equipar e decorar os espaços religiosos, e não 
só, com pintura a fresco. 
Se este gosto corresponde ao momento da afirmação do Renascimento em 
Portugal, apesar de muitas das pinturas estudadas terem ainda características tardo-
medievais, há, necessariamente, um percurso, no sentido do gosto, de uma “moda” 
decorativa, até chegar a este ponto.  
A inexistência em Portugal de vestígios de exemplares de pintura a fresco 
anteriores a finais do século XV pode explicar-se por terem sido destruídos ou por 
nunca terem sido pintados, sendo hoje consensual entre os investigadores desta 
área que este género de pintura anterior a meados do século XV não teve uma 
expressão significativa entre nós4. Sendo assim, que outras formas de 
ornamentação dos espaços existiam anteriormente? É a própria pintura quem dá 
algumas pistas de investigação. Na sua capacidade de imitar outros materiais e 
sintetizar esquemas decorativos, a pintura mural representa situações que veio 
substituir, como os brocados e panos de armar usados como revestimento de parte 
do espaço litúrgico e, quando figura um aparelho construtivo, representa 
exactamente a sua expressão visual e o modo como as juntas deste eram tratadas. 
Representa também com bastante eficácia os retábulos de talha, neste caso não 
porque os tenha vindo substituir, porque continuam a coexistir com a pintura mural, 
mas, provavelmente, por razões económicas e de gosto. Obviamente, já não vamos 
encontrar quaisquer vestígios da existência de brocados ornamentais nas igrejas. No 
que diz respeito ao modo como o aparelho construtivo era tratado em termos da sua 
leitura5, podem ver-se ainda bastantes vestígios desse modo de tratar as juntas dos 
paramentos. Neste caso, aliás, partimos dessas situações remanescentes, tentando 
perceber o porquê dessa maneira de aplicar as massas nas juntas da pedra, para 
constatar que elas eram assim representadas na pintura, sendo de crer que este 
                                                            
4 Vejam-se os estudos recentes de Luís Afonso e Paula Bessa: AFONSO, Luís, 2006ª, A pintura 
mural entre o Gótico Internacional e o fim do Renascimento: formas, significados, funções, 
Dissertação de Doutoramento em História (História da Arte), Universidade de Lisboa, Faculdade de 
Letras, 3 Vols; BESSA, Paula, 2007, Pintura mural do fim da Idade Média e do início da Idade 
Moderna no Norte de Portugal, (3 Vols), Dissertação de Doutoramento em História, Área de 
Conhecimento de História da Arte, Universidade do Minho, Instituto de Ciências Sociais. 
5 Trataremos este assunto com mais detalhe no Capítulo 3. 
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facto, o tratamento das juntas do aparelho construtivo, está relacionado com o gosto 
pela arquitectura erudita no sentido da exaltação do seu aparelho, reforçando a sua 
leitura em termos de estereotomia pela aplicação de massas claras, de inertes finos, 
bem apertadas e rectilíneas criando, assim, um jogo de contrastes cromáticos e de 
diferença de planos entre a superfície da pedra e a das massas. 
No entanto, apesar de a pintura a fresco ter pouca expressão até finais do 
século XV, não significa que não houvesse uma decoração pintada anterior, 
figurativa ou não. Encontrámos vários vestígios de cor em elementos escultóricos da 
arquitectura e, também, por baixo de uma pintura a fresco datada do início do século 
XVI6 provavelmente correspondentes a decorações mais vastas nesses espaços 
religiosos. 
Por outro lado, é fácil estabelecer uma relação cronológica entre estes vários 
tipos de decoração parietal pois, em última instância, é disso que se trata. Como o 
reboco de suporte da pintura a fresco, em vários casos, é assente sobre um 
paramento com as juntas tratadas com massas relevadas, isto significa que a pintura 
é posterior a esse tipo de decoração. 
Esta cronologia de gostos, por vezes, ainda é visível em algumas igrejas, 
sobretudo no interior do país onde, devido à menor capacidade financeira para as 
obras e modernizações, vamos encontrar essa estratificação de intervenções 
decorativas, relacionadas com o gosto e com as alterações de culto. Por detrás de 
retábulos, seja o retábulo-mor sejam retábulos laterais, podemos encontrar desde os 
elementos escultórico da fresta pintados, se for na cabeceira7, o aparelho construtivo 
com as juntas refechadas8 num plano superior ao da pedra, mais que uma camada 
de reboco correspondentes a outras tantas pinturas a fresco, camadas de cal 
encobrindo as pinturas e, por fim, o próprio retábulo. Esta situação, ocorre com 
frequência, permitindo, com muita segurança, estabelecer essa cronologia por não 
haver o hábito de destruir a intervenção anterior quando esta deixava de ser vista, 
                                                            
6 Igreja do Salvador de Bravães, Ponte da Barca. 
7 Na igreja de Santa Maria de Ermelo, Arcos de Valdevez, podemos observar uma situação destas, 
onde os colunelos interiores e as mísulas da fresta da cabeceira conservam ainda a maior parte da 
decoração pictórica executada directamente sobre a pedra. 
8 SEGURADO, João Emílio dos Santos, s/d a, Alvenaria e Cantaria, Biblioteca de Instrução 
Profissional, Livraria Bertrand, Lisboa, 4ª Ed, pp.57-58: “Depois de terminado um muro de cantaria, 
alegram-se-lhe as juntas, isto é extrai-se a camada superficial da argamassa, cerca de uns dois 
centímetros, deixando as pedras a descoberto e substitui-se aquela por argamassa mais compacta e 
que melhor resista às variações atmosféricas. Esta operação recebe o nome de refechamento, 
tomado ou vincagem das juntas.” 
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como no caso da colocação de retábulos escondendo a pintura por detrás. A pintura 
que não ficava tapada pelo retábulo, era então demolida ou, em menor número de 
casos, caiada de modo a desaparecer visualmente. Quando os paramentos tinham 
as juntas refechadas com massas num plano superior, não havia a preocupação de 
as eliminar para planificar a parede. O reboco era assente e, como era sempre 
pouco espesso, ganhava uma expressão de ondulação, ainda hoje visível em 
algumas pinturas, como por exemplo na igreja de Santa Cristina de Serzedelo, 
Guimarães ou de Santa Leocádia, Chaves. Actualmente só se conservam essas 
massas de refechamento por baixo do reboco da pintura a fresco, porque nas 
grandes campanhas de obras da DGEMN os paramentos foram “libertos” dessas 
massas.  
Voltando à questão anteriormente referida de que a pintura a fresco teve o 
seu momento alto a partir da segunda década do século XVI até meados deste, e 
tentando arrumar as ideias sobre um possível caminho, ao nível da decoração dos 
espaços religiosos até esse momento, podemos dizer que, ainda no período 
visigótico, partimos da cor aplicada directamente sobre a pedra dos paramentos e 
dos elementos escultóricos antecedendo e convivendo, provavelmente, com o 
refechamento das juntas da pedra. Os espaços religiosos terão então sido 
decorados com os brocados e panos de armar até à difusão do gosto pela pintura 
mural a fresco a partir do início do século XVI. Apesar de termos referido os vários 
tipos de decoração numa sequência cronológica, não se pode pôr de parte a 
probabilidade de terem existido simultaneamente. Mais que substituir um esquema 
por outro, conceito que implicaria a eliminação de todos os vestígios e materiais 
anteriores por outros novos, trata-se de introduzir um novo tipo de representação de 
imagens com fins catequéticos, mas com uma forte componente decorativa podendo 
mesmo servir de veículo de demonstração de poder e cultura, como Luís Afonso 






9 AFONSO, Luís, 1999ª, “Ornamento e ideologia. Análise da introdução do grotesco na pintura mural 
quinhentista”, Guerra, Religião, Poder e Cultura, Actas do III Encontro sobre Ordens Militares, Vol. II, 
Lisboa, Ed. Colibri/C. M. de Palmela, pp. 305-340. 
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5. A pintura a fresco como documento de investigação 
 
Naturalmente, quando nos propomos desenvolver um trabalho de análise e 
comparação das pinturas murais a fresco desta região, fazemo-lo tendo como base 
um conhecimento resultante de uma prática continuada de quase trinta anos de 
conservação e restauro, exclusivamente de pintura mural, significando que as 
nossas fontes, os nossos documentos de investigação são as próprias pinturas. Não 
faria sentido ser de outro modo, por várias razões. Do mesmo modo que dificilmente 
um historiador da arte saberá interpretar determinados dados como, por exemplo, a 
razão de ser da existência de um sabão, do ponto de vista da composição desta 
substância, numa pintura a fresco, também nós teríamos imensas dificuldades em 
consultar e, sobretudo, ler documentos dos séculos XV e XVI que pudessem conter 
referências às pinturas em estudo, de modo que daí pudesse obter-se matéria para 
os objectivos pretendidos. Por outro lado, foram recentemente defendidas duas 
teses de doutoramento sobre a pintura mural do mesmo período. Uma de Luís 
Afonso, em 2006, na Universidade de Lisboa A pintura mural portuguesa entre o 
Gótico Internacional e o fim do Renascimento: formas, significados, funções onde 
define como alguns dos seus objectivos, “…perceber as relações existentes entre a 
pintura mural portuguesa realizada desde os inícios do século XV aos meados do 
século XVI e os contextos sociais para os quais ela foi produzida. …”, “…quem a 
encomendou e quais os temas representados.” A outra tese foi defendida por Paula 
Bessa em 2007 na Universidade do Minho com o título Pintura mural do fim da Idade 
Média e do início da Idade Moderna no Norte de Portugal, tendo como objectivo 
esclarecer algumas das questões relacionadas com a pintura desta época como, por 
exemplo, a identificação dos encomendadores e o entendimento das razões da 
preferência de determinados programas, fortemente baseados no estudo 
aprofundado da documentação da época. 
Portanto, sendo o objecto de estudo mais ou menos coincidente, o objectivo e 
a metodologia devem ser necessariamente diferentes. Até porque o ponto de partida 
é o inverso. Enquanto relativamente a cada uma destes dois estudos os seus 
autores estabeleceram os objectivos e partiram para o terreno, igrejas e arquivos, 
para fazer a sua investigação, nós fomos acumulando uma série de dados ao longo 
destes anos de conservação e restauro de pintura mural que procurámos tratar sob 
a forma do estudo aqui apresentado. 
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O processo utilizado na comparação das pinturas baseia-se no princípio de 
que os mesmos elementos existentes em diferentes pinturas executadas pelo 
mesmo pintor ou oficina como, por exemplo, os olhos e as mãos de uma figura, uma 
folha de acanto, um elemento floral estilizado, um animal, um padrão, são iguais ou 
com muitas semelhanças em termos de forma, de aplicação da pincelada. 
Evidentemente, não basta a comparação de um único elemento, ou dizendo de outro 
modo, não basta que no processo comparativo haja um único elemento semelhante 
para podermos concluir imediatamente estarmos perante o mesmo autor. Só um 
somatório de elementos semelhantes, quer formais quer de ordem técnica, pode ser 
suporte para uma conclusão dessa ordem. Este parece-nos um modo lógico de 
trabalhar, sem necessidade de um enquadramento teórico em termos de 
metodologia de trabalho. No entanto, viemos mais tarde a perceber que estávamos 
a utilizar um método semelhante ao desenvolvido por Giovanni Morelli (1816-91) nos 
seus estudos comparativos e de atribuição de autorias de pintura. Os seus estudos 
de medicina ajudaram-no a por em prática métodos baseados em exames 
detalhados, cuidadosos e minuciosos das obras como um anatomista ou patologista, 
em contraste com os estudos de História da Arte contemporâneos, mais teóricos e 
académicos. Podemos sintetizar, socorrendo-nos do título de um artigo nosso sobre 






Em primeiro lugar, o estudo dos padrões estampilhados utilizados na pintura 
mural a fresco do Norte de Portugal nas suas formas, proveniência, modo e contexto 
de utilização. Como consequência deste estudo abordaremos, nos capítulos 
respectivos, a técnica da pintura a fresco; a utilização da cor directamente aplicada 
nos paramentos e elementos arquitectónicos das igrejas; a representação de 
brocados e panos de armar pela própria pintura; o tratamento das juntas nos 
paramentos arquitectónicos e os revestimentos de imitação; as oficinas identificadas 
                                                            
10 CAETANO, Joaquim Inácio, 2007a, “De la fragmentation du regard à l’identification des ensembles” 
in Out of the Stream. Studies in Medieval and Renaissance Mural Painting, Edited by Luis Urbano 
Afonso and Vitor Serrão, Cambridge Scholars Publishing, pp. 88-102. 
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com os respectivos corpus; a produção de pintura mural e de cavalete pela mesma 
oficina. Estes assuntos são desenvolvidos no volume principal, o corpo da tese, com 
a inclusão das necessárias imagens para melhor percepção do assunto, dividido em 
duas partes sendo a PARTE I descritiva e a PARTE II constituída pelo corpus dos 
padrões inventariados. Estes perfazem um total de 110 exemplares organizados em 
144 fichas onde, em cada uma, se identifica o imóvel, o local onde a pintura se 
encontra no espaço religioso, o seu contexto de utilização, as cores e a identificação 
de outras pinturas onde é igualmente usado, com as respectivas imagens do padrão 
e da pintura onde aparece. Os padrões estão organizados em função da produção 
oficinal, definindo-se 10 grupos, sendo 9 correspondentes a oficinas identificadas 
com este tipo de decoração, mais um último grupo onde se incluíram as pinturas 
com padrões não enquadráveis em qualquer destas oficinas. Os vários grupos foram 
designados pelos seguintes nomes: 
 
1. Oficina do Mestre de Vile; 
2. Oficina do Mestre da Capela de Santa Clara de Valença; 
3. Oficina do Mestre da Capela da Glória da Sé de Braga; 
4. Oficina do Mestre da Moldura de Serzedelo; 
5. Oficina I do Marão ou do Mestre de Valadares; 
6.  Oficina IV do Marão ou do Mestre Arnaus; 
7. Oficina III do Marão ou do Mestre de Santa Leocádia; 
8. Oficina do Mestre de S. Martinho do Peso; 
9. Oficina do Mestre de Adeganha; 
10. Outros padrões em pinturas não agrupadas em Oficinas. 
Para cada oficina há um quadro com o elenco dos padrões e a indicação do 
contexto em que são usados. A cada padrão está associada uma referência 
numérica constituída por dois números, por exemplo 7.5, onde o primeiro 
corresponde ao número do respectivo grupo e o segundo à posição no quadro. A 
ordem de apresentação das oficinas obedece a uma lógica de organização 
geográfica, começando pelo Minho e caminhando no sentido Este.  
A segunda parte inclui também um corpo com 123 fichas, onde são 
comparados alguns dos padrões inventariados com formas provenientes de outras 
linguagens decorativas e com padrões de outras pinturas murais estrangeiras, 
divididos em cinco grupos designados do seguinte modo: 
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1. Formas de entrançados e entrelaçados usadas no período românico; 
2. Formas de gramática decorativa gótica; 
3. Formas florais estilizadas; 
4. Formas de influência mudéjar; 
5. Formas de desenhos de brocados. 
Deste estudo faz também parte um Anexo constituído por 185 fichas, 
relacionadas com o assunto da exaltação do aparelho construtivo, onde se 
identificam vários casos de tratamento das juntas com massas relevadas, quer no 
interior quer no exterior do edifício, de revestimentos arquitectónicos imitando essa 
situação e de pinturas onde aparece representado esse modo de tratar as juntas, 
não só de situações identificadas em Portugal mas também de casos estrangeiros, 
na sua maior parte espanhóis, de modo a reforçar que este gosto pela arquitectura 
erudita não se confina ao nosso território, sendo constituído pelos seguintes cinco 
grupos: 
1. Tratamento das juntas com aplicação de massas claras, no exterior dos 
edifícios; 
2. Tratamento das juntas com aplicação de massas claras, no interior dos edifícios; 
3. Revestimentos de imitação da estereotomia, no exterior dos edifícios; 
4. Revestimentos de imitação da estereotomia, no interior dos edifícios; 

































































































































































































1.1. A pintura a fresco 
 
 As pinturas a fresco no âmbito desta dissertação, são limitadas 
temporalmente até aos primeiros espécimes de características barrocas. 
Geograficamente, são limitadas a Sul, pelos distritos de Porto, Viseu, Castelo 
Branco e Guarda, incluindo toda a região a Norte destes distritos e tem 
características particulares do ponto de vista técnico, e comuns entre si, além das 
inerentes à própria especificidade da pintura a fresco.  
Relativamente a esta técnica pictórica, é oportuno o esclarecimento de alguns 
conceitos, por vezes mal entendidos. 
 Na pintura a fresco não se recorre ao uso das tintas tradicionais, entendendo-
se estas como as tintas elaboradas a partir de um pigmento ou corante aglutinado 
por um médium. Dependendo do aglutinante teremos vários tipos de tinta como os 
óleos, as têmperas e as aguarelas. Como dissemos anteriormente, na pintura a 
fresco não se usa a tinta segundo este conceito. Os pigmentos inorgânicos, numa 
suspensão aquosa, porque não se trata, efectivamente, de uma diluição, são 
aplicados como se de uma tinta se tratasse e, não havendo um ligando que os 
possa fixar ao suporte onde são aplicados – camada de reboco fresco - é um dos 
constituintes desse reboco, a cal, que os fixará através de uma  carbonatação do 
hidróxido de cálcio (cal) em presença do dióxido de carbono existente na atmosfera.  
Temos, portanto, duas condições necessárias para que haja pintura a fresco - 
existência de um reboco à base de cal e a possibilidade da sua carbonatação 
durante e após a execução da pintura, ou seja que esteja fresco (no sentido de 
oposição a seco). Naturalmente, este revestimento terá que ter atingido determinado 
grau de dureza para se poderem aplicar os pigmentos (pintar). Esta última 
condicionante técnica implica um tempo útil para pintar a fresco limitado. Esta 
questão é, de certo modo, ultrapassada com o artifício de aplicar o reboco em áreas 
cuja dimensão permita a sua total pintura enquanto está fresco. Dizemos de certo 
modo porque, na realidade, são raros, ou mesmo inexistentes entre nós, os 
espécimes de pintura mural a fresco sem acabamentos a seco, ou seja, onde não se 
tenha recorrido aos pigmentos previamente aglutinados antes da sua aplicação na 
fase final da pintura. E esta situação não existente somente em Portugal. De um 
modo geral não há pintura a fresco que não tenha este tipo de acabamentos. Talvez 
tenhamos que recuar até à pintura romana, cujos exemplares pompeianos são disso 
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bom exemplo, para encontrar pinturas totalmente executadas a fresco. Mesmo 
Miguel Ângelo, na sua Capela Sistina, recorreu, se bem que em reduzido número, 
aos acabamentos a seco. Normalmente é nas carnações, na modelação de 
volumes, na retoma do desenho e nos elementos decorativos onde mais 
frequentemente vamos encontrar este tipo de acabamentos. 
 Naturalmente, a sua quantidade varia de pintura para pintura dependendo de 
várias factores, entre os quais podemos referir a área de reboco aplicado, isto é, o 
tamanho de cada giornata, o grau de conhecimento da técnica e a destreza do 
pintor, o tipo de parede sobre a qual assenta o reboco, as condições ambientais 
aquando da execução da pintura porque, dependendo da temperatura e da 
humidade existente na atmosfera, os tempos de secagem de um reboco serão 
diferentes.  
 Não podemos fazer depender a definição de pintura a fresco de outra 
qualquer característica técnica que não seja o recurso a um reboco de cal fresco 
como modo de fixação dos pigmentos, ainda que a totalidade de pintura não seja 
executada desta maneira, como acabámos de referir.  
 Por vezes deparamo-nos com outros termos como fresco seco ou meio fresco 
pretendendo-se, com o seu uso, definir esta situação com maior rigor, criando assim 
“sub-espécies” da pintura a fresco como se houvesse uma pintura a fresco pura e 
outra onde se recorre aos acabamentos a seco. Por detrás destas definições está 
também, habitualmente, uma escala de valores entre os vários tipos de pintura 
sendo desvalorizadas as que não são vero fresco. Estas definições, quanto a nós, 
não fazem sentido. Uma pintura mural ou é a fresco ou é a seco e esta grande 
divisão de técnicas murais possíveis está relacionada, unicamente, com a utilização, 
ou não, de um reboco de cal fresco como meio de fixar os pigmentos. 
 Assim, fica definitivamente fixado que não usaremos outro termo para este 
género pictórico senão pintura a fresco, nem faremos quaisquer distinções entre 
este género pictórico entre si em função do seu grau de acabamento a seco. 
 Na sua formulação clássica, a pintura a fresco usa, pelo menos, duas 
camadas de reboco. A primeira a ser aplicada, o emboço ou arriccio na terminologia 
italiana11 tem como função planificar a parede e, depois de molhada, constituir uma 
                                                            
11 Depois de termos referido a equivalência entre os termos técnicos portugueses e italianos, porque 
é importante fazer esta correspondência uma vez que grande parte da literatura portuguesa e 
estrangeira sobre o assunto, quer do ponto de vista da abordagem da História da Arte quer da 
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reserva de água para se poder manter húmida durante mais tempo, a camada sobre 
ela aplicada. Além disso, é sobre a sua superfície que é lançado, em desenho, o 
esquema geral da composição, chamado sinopia12 servindo, por sua vez, de 
orientação para a aplicação das várias jornadas ou giornatte. A segunda camada, 
designada de reboco ou intonaco, mais rica em cal e com inertes mais finos, é 
aplicada por partes seguindo a própria composição de modo a que cada uma dessas 
partes aplicadas possa ser pintada enquanto o reboco está fresco. O objectivo desta 
maneira de proceder é minimizar a interferência das juntas13 na leitura da 
composição e evitar a possível alteração de uma cor em duas áreas contíguas. Nem 
sempre se utilizou esta maneira de aplicar a segunda camada seguindo as linhas da 
composição. É Giotto14 quem o faz pela primeira vez. Até aí, o reboco era aplicado 
por faixas horizontais, correspondentes aos níveis do andaime sem necessidade de 
um esquema prévio de orientação para a aplicação do reboco sendo cada uma 
dessas áreas designada por pontata15. A sinopia só aparece, portanto, com a 
introdução da nova maneira de aplicar o reboco, criada por este pintor. 
 
 
1.2. Uma técnica particular da pintura a fresco 
 
 Contrariamente a este modo de proceder clássico, as pinturas a fresco 
estudadas no âmbito deste trabalho, temporalmente limitadas pelo fim do século XVI 
e circunscritas aos distritos do Norte de Portugal já referenciados, onde escasseia o 
calcário, nunca apresentam duas camadas de reboco. Cremos que a explicação 
para esta maneira de fazer está relacionada com dois factores:  
O primeiro está relacionado com as características da região. Sendo os 
afloramentos calcários em número muito reduzido, é natural que a produção de cal 
seja escassa relativamente às necessidades, sobretudo se considerarmos as 
dificuldades de deslocação nos séculos XV e XVI e, consequentemente, a reduzida 
a possibilidade de obter cal noutras regiões. Por este motivo, juntamente com o facto 
                                                                                                                                                                                         
Conservação e Restauro da pintura mural e da sua técnica, usam os termos italianos, passaremos a 
usar as designações portuguesas quando houver equivalentes. 
12 Este termo não tem equivalente em português. 
13 Linhas de união das várias jornadas.    
14 Giotto da Bondone (1266-1337), pintor italiano nascido perto de Florença. 
15 Termo relacionado com ponteggio que significa andaime. 
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de os edifícios religiosos serem construídos em blocos de granito aparelhado 
constituindo paredes desempenadas e rugosas ou, mesmo quando mais modestos e 
construídos em xisto, as suas paredes continuarem a apresentar superfícies planas 
e desempenadas, as paredes destes tipos construtivos quando molhadas mantêm-
se húmidas durante bastante tempo criando-se, assim, as condições para ser 
aplicada uma só camada de reboco. Este revestimento é sempre pouco espesso, 
raramente chegando aos 5 mm de espessura. Seria de esperar que tais rebocos 
fossem pouco resistentes, mas tal não acontece. Apesar de pouco espessos, são 
muito coesos e resistentes e, a maior parte das vezes, os danos presentes são 
consequentes de factores externos (a acção do homem e grandes valores de 
humidade, seguidos de temperaturas altas causadoras de secagens extremas do 
revestimento, isto é, ciclos ambientais de grandes amplitudes), traduzindo-se esses 
danos, na maior parte das vezes, em falta de aderência ao suporte e na formação de 
sais.  
 A explicação para as qualidades destes rebocos está relacionada com as 
características da cal usada como pudemos constatar. Quando, em 2001, 
estudámos o grupo de pinturas da região de Vila Real/Amarante16, tínhamos 
levantado a hipótese de a cal usada nos rebocos das pinturas desta região, ter 
determinadas propriedades que lhes conferiam a qualidade constatada - rebocos 
coesos e resistentes à humidade - o que viemos a confirmar num estudo 
académico17. As características hidráulicas da cal explicam as propriedades 
referidas. O estudo não se limitou à caracterização da cal das amostras colhidas, 
Procurando-se também identificar a pedreira de onde, eventualmente, teria sido 
obtido o calcário para o fabrico da cal. Pela informação oral e consulta da Carta 
Geológica de Portugal18 identificámos um afloramento calcário em Campanhó na 
Serra do Marão, possível local da extracção da «pedra» para o fabrico da cal usada 
na composição destes rebocos. No local, mesmo antes de qualquer análise, 
percebemos que estávamos perante um calcário com um grande teor de impurezas 
                                                            
16 CAETANO, Joaquim Inácio, 2001, O Marão e as Oficinas de Pintura Mural nos Séculos XV e XVI, 
Ed. Aparição, Lisboa. 
17 Sobre este assunto veja-se a investigação desenvolvida no âmbito de uma tese de mestrado do 
Conservador-restaurador Pedro Gago, do Instituto Politécnico de Tomar, cujo objectivo era o estudo 
técnico (identificação dos componentes do reboco e seu traço, pigmentos e aglutinantes) das pinturas 
murais do corpus de uma das oficinas identificadas.  
18 Carta Geológica de Portugal, Notícia explicativa da folha 10-A. CELORICO DE BASTO, Serviços 
Geológicos de Portugal, Lisboa, 1989 
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devido à sua cor escura, negro azulado. A análise das amostras e de escória de 
cozimento da pedra, existentes nos vários fornos actualmente desactivados, veio 
comprovar tratar-se, efectivamente, de um calcário impuro dando origem a uma cal 
com um grande grau de hidraulicidade. A comparação dos resultados das análises 
das amostras de reboco recolhidas no grupo de pinturas estudadas com os das 
amostras de calcário e escória recolhidas em Campanhó, confirma, por um lado, a 
hipótese de se tratar de uma cal com características hidráulicas e por a hipótese de 
ter sido esta a cal usada para o fabrico dos rebocos das pinturas estudadas. 
Seguramente não será a única proveniência de cal para todas as pinturas incluídas 
neste estudo mas, possivelmente, a maior parte dos outros afloramentos, são 
também de calcários ricos em impurezas com é descrito relativamente ao fabrico de 
cal em Salselas do concelho de Macedo de Cavaleiros19 onde se refere a cor 
azulada do calcário.   
Cremos, portanto, ser uma das razões para a aplicação de uma só camada 
de reboco nas pinturas a fresco nesta região do país tem que ver com o 
conhecimento empírico relativamente às qualidades – resistência e coesão - dos 
rebocos fabricados com este tipo de cal, tratando-se portanto de uma questão de 
poupar um bem escasso e precioso – a cal.  
 Anteriormente referimos duas razões para a utilização de uma só camada de 
reboco na pintura a fresco sendo, a descrita, a mais importante, quanto a nós. A 
outra está relacionada com o facto de estas oficinas, como pudemos comprovar para 
uma delas e, cremos, de um modo geral, produzirem não só pintura a fresco, mas 
também pintura de cavalete. Este assunto, a produção dos dois géneros de pintura 
pela mesma oficina, será tratado com mais detalhe no Capítulo 6, no entanto, 
referiremos apenas a hipótese de o modo de fazer da pintura de cavalete ter sido 
transposto para a parede, não no que diz respeito aos materiais, mas sobretudo no 
modo de proceder como, por exemplo, a inexistência de juntas de reboco num 
composição fechada, isto é, cada composição, narrativa ou figurativa, era feita de 
uma só vez independentemente da sua dimensão. Percebe-se o facto de as cores 
planas serem aplicadas a fresco - fundos, panejamentos, base das carnações - e 
tudo o resto acabado a seco. Esta maneira de pintar dispensa a existência de 
sinopia e, consequentemente, não há necessidade de uma base para a desenhar.  
                                                            
19 CRAVO, António, 2006, “A Cal”, in Cadernos Terras Quentes 03, pp. 95-100.   
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 Voltamos ao título deste capítulo para concluir que a particularidade da 
pintura a fresco, objecto deste estudo, se caracteriza pela existência de uma só 
camada de reboco pouco espesso, coeso e resistente, fabricado com cal aérea com 
um certo grau de hidraulicidade e onde, de um modo geral, as juntas do reboco não 
cortam as composições. 
 Estas características estiveram na base da definição da área geográfica do 
estudo. No entanto, isso não significa a impossibilidade de haver uma pintura a 
fresco com uma só camada de reboco fora dos distritos definidos como zona Norte. 
Mas, como era necessário estabelecer um limite geográfico, fizemo-lo, por 
comodidade, tomando por base os limites administrativos, ficando, portanto, a área 
definida pelos Distritos de Viana do Castelo, Vila Real, Bragança, Porto, Viseu, 































































































2.1. Os vestígios de pintura a fresco anteriores ao século XV 
  
 Sem considerarmos os espécimes de pintura mural a fresco produzidos 
durante a ocupação romana em Portugal, dos quais chegaram até nós alguns 
vestígios não posteriores ao século IV e, de uma maneira geral muito fragmentados 
como, por exemplo, em Conímbriga, Évora no Palácio da Rua de Burgos e outros 
fragmentos descobertos na abertura de valas técnicas na zona, em S. Cucufate, em 
Miróbriga, em Cetóbriga, Pisões e também o que terá sido a produção durante a 
ocupação árabe, como os vestígios recentemente descobertos no Castelo de S. 
Jorge em Lisboa, datáveis de meados do século XI (Figs 1 a 3), onde se percebe a 
importância deste género de pintura enquanto solução decorativa, a pintura a fresco 
em Portugal só tem uma difusão e expressão importantes a partir da segunda 
metade do século XV.  
  
 
Figs. 1 a 3 – Vestígios de decoração executada segundo a técnica da pintura a fresco  




Não chegaram até nós quaisquer espécimes enquadráveis no estilo da 
pintura românica, não por terem sido destruídos, mas porque nunca terão existido, 
provavelmente devido à tardia pacificação do território e definição de fronteiras. Dos 
exemplares mais recuados, como os existentes na igreja de S. Salvador, Bravães, 
cuja campanha mais antiga data de 1510, segundo a leitura de Luís Afonso20, pode 
observar-se um motivo, e não um estilo pictórico, como na representação de Nossa 
Senhora com o Menino (Fig. 4) onde a figura está envolvida por um resplendor em 
forma de mandorla. 
 
 
Fig. 4 – Igreja do Salvador, Bravães.  
 
 
2.2. Elementos escultóricos pintados 
 
No entanto, isto não significa a inexistência de cor nas igrejas. Em Portugal há 
algumas igrejas românicas com alguns vestígios de cor, quer no exterior, nos 
cachorros, quer no interior em colunelos, capiteis e paramentos murários. 
                                                            
20 AFONSO, Luís, 2002; “A Pintura Mural dos Séculos XV-XVI na Historiografia da Arte Portuguesa: 
Estado da Questão”, Artis – Revista do Instituto de História da Arte da Faculdade de Letras de Lisboa, 
nº 1, Lisboa, pp. 119-137;  2003c, AFONSO, Luís, “A cronologia das pinturas murais de S. Salvador 
de Bravães: uma reapreciação”, Artis – Revista do IAH da Faculdade de Letras de Lisboa, nº 2, 
Lisboa, pp. 273-274.   
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 Não fizemos uma pesquisa exaustiva de ocorrências deste tipo, limitando-a às 
igrejas visitadas em função da investigação da pintura mural a fresco. Por serem 
poucos os exemplos remanescentes, cremos valer a pena enumerar todos os 
referenciados para se ficar com uma ideia mais precisa destas ocorrências. 
No exterior do edifício, encontrámos vestígios de cor vermelha em alguns 
cachorros da igreja de S. Tomé de Abambres, Mirandela (Figs. 5 a 8), na capela de 
S. Brás do antigo cemitério de Vila Real onde um cachorro tem vestígios de cor ocre 
(Fig. 9) e na igreja de S. João Batista de Sernancelhe onde a cor vermelha é 
utilizada para formar desenhos simples e não para cobrir todo o elemento escultórico 
(Fig. 10). 
             
Figs. 5 a 8 – Cachorros da igreja de S. Tomé de Abambres com vestígios de cor.   
 
     
Figs. 9 e 10 – Cachorros com vestígios de cor na capela de S. Brás de Vila Real  
e na igreja de S. João Batista de Sernancelhe, respectivamente. 
 
Ainda no exterior, vamos encontrar vestígios de pintura, de cor ocre e 
cinzenta, nos elementos escultóricos decorativos das arquivoltas do portal românico 
da igreja de Santa Maria Maior / Matriz de Chaves (Fig. 12). 
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Figs. 11 e 12 – Igreja de Santa Maria Maior de Chaves com vestígios de cor no portal românico. 
 
Aquele que cremos ser o exemplo mais recuado, fomos encontrá-lo num 
capitel visigótico de S. Frutuoso de Montélios, Braga (Fig. 13), guardado no pequeno 
museu da igreja. Não se trata propriamente de uma pintura com elementos 
decorativos, mas de uma camada monocromática vermelha aplicada sobre aquele 
elemento.  
 
Fig. 13 – Capitel da igreja de S. Frutuoso de Montélios, Braga 
 
Sem qualquer preocupação de ordem cronológica, continuamos a enumerar 
os outros casos. Com uma cor semelhante à deste capitel, podem observar-se na 
Sé de Braga (Figs. 14 a 16), de um lado e outro da entrada principal, um par de 
colunas com os respectivos capitéis e, na igreja do Mosteiro de Pombeiro, 
Felgueiras, existe, num dos absidíolos, a mesma cor vermelha no friso de arranque 
da abóbada (Fig. 17 e 18).  
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Figs. 14 a 16 – Braga, Sé. Colunas e capitéis românicos com decoração monocromática vermelha. 
 
    
 
Figs. 17 e 18 – Pombeiro, Igreja do Mosteiro. Friso do absidíolo  
com pintura monocromática vermelha.  
 
2.3. Pintura sobre pedra e pintura a fresco 
 
Na igreja de Santa Maria de Ermelo, Arcos de Valdevez, os capitéis da fresta 
da cabeceira conservam ainda uma rica decoração em tons de ocre, vermelho e 
preto (Fig. 19 a 22). Neste caso, a pintura destes elementos poderá ter sido 
executada aquando da campanha de pintura a fresco que reveste parte do 
intradorso do arco da fresta e a área correspondente à própria fresta antes de esta 
ser reaberta. Na igreja do Mosteiro de Fonte Arcada existe uma situação semelhante 
(Fig. 23 e 24), não sendo de estranhar, uma vez que as pinturas a fresco existentes 
nas duas igrejas foram executadas pela oficina do Mestre Arnaus21. Pode, 
efectivamente, tratar-se de uma campanha de pintura a fresco onde os elementos 
arquitectónicos são incluídos nesse programa através da aplicação de cor.  
                                                            
21 Sobre este pintor veja-se o Capítulo 6 dedicado às oficinas de pintura mural. 
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Figs. 19 a 22 – Ermelo, igreja de Santa Maria de Ermelo. Capitéis pintados da fresta da cabeceira. 
 
      
 
Figs. 23 e 24 – Fonte Arcada,igreja do Mosteiro. Capiteis pintados da abside. 
 
Podem observar-se mais casos de campanhas conjuntas de pintura a fresco e 
pintura sobre pedra na igreja de S. Tiago de Folhadela, Vila Real, com os colunelos 
do arco da capela-mor pintados (Fig. 25), uma mais vez um possível trabalho de 
Mestre Arnaus dado que uma das várias campanhas de pintura a fresco desta igreja 
é atribuível a este pintor, e o outro na igreja de Santa Cristina de Serzedelo, 
Guimarães, nos capitéis do arco da capela-mor, encontrando-se ainda cobertos de 





Fig. 25 - Igreja de S. Tiago de Folhadela.  
Colunelo pintado. 




Restam mais duas situações, uma na igreja de S. João Batista de 
Sernancelhe (Fig. 27) com as arquivoltas do arco da capela-mor pintadas e, a outra, 
na igreja de S. Julião de Montenegro, Chaves, (Fig. 28) onde os capitéis do arco da 
capela-mor se encontram igualmente pintados. São, seguramente, campanhas mais 
recentes, tendo em conta o tipo de cores e tintas usadas, mas que poderão 
corresponder ao repinte de uma pintura mais antiga. 
 
                                
 
Figs. 27 e 28 – Igrejas de S. Jão Batista de Sernancelhe e de S. Julião de Montenegro, 
respectivamente. Elementos arquitectónicos pintados. 
 
 
2.4. A cor nos paramentos 
  
Relativamente à cor aplicada directamente nos paramentos, conhecemos um 
único caso no Norte do País. Trata-se da igreja do Salvador de Bravães, Ponte da 
Barca, onde, por baixo de uma pintura a fresco datada de 1510, localizada na 
parede do arco triunfal do lado da Epístola, onde figura uma Nossa Senhora com o 
Menino, existe um barramento de cor vermelha. Esta camada é apenas visível nas 
lacunas do reboco de suporte da pintura na zona decorativa à esquerda de Nossa 
Senhora (Figs. 30 e 31). Em 1996 foi feito, pelo antigo IJF22, o estudo técnico destas 
pinturas: camada vermelha, pintura a fresco in situ nesse local e pintura a fresco 
destacada que se encontrava sobreposta a esta, confirmando-se o é visível a olho 
nu. A primeira camada, em termos de ordem de aplicação, é constituída por um 
barramento de cal com alguma carga inerte, onde também foram identificados 
pigmentos vermelhos não tendo, portanto, as características técnicas das outras 
                                                            
22 RIBEIRO, Isabel, 1996, Estudo dos frescos de Bravães, Laboratório Central, IJF. 
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duas camadas sobrepostas. Tão pouco nos parece ser uma camada preparatória da 
pintura devido as características da pintura a fresco do Norte, onde existe sempre 
uma só camada de reboco. Tratar-se-á, portanto, de um barramento de cor vermelha 
ou com desenhos executados a vermelho, correspondente a uma primeira 
intervenção decorativa neste local e anterior a 1510. 
    
 
Figs. 30 e 31 – Bravães, igreja do Salvador. Pintura mural de 1510  
com barramento vermelho por baixo. 
 
 
2.5. Outros casos mais a Sul 
 
Já fora da região geográfica definida no âmbito deste estudo, mas 
suficientemente importante para lhe fazermos referência, vamos encontrar, no 
convento de Cristo em Tomar, duas situações de cor aplicada directamente sobre a 
pedra. Trata-se, uma delas, de uma decoração azul com estrelas douradas, 
localizada na parede externa do deambulatório da Charola, na zona envolvente de 
algumas das esculturas colocadas nas colunas adossadas à parede, como se o seu 
segundo plano fosse a representação do céu (Fig. 32). A segunda situação 
encontra-se no claustro de Santa Bárbara onde a maioria dos capitéis, mísulas no 
arranque dos arcos rebaixados e chaves de abóbada apresentam fortes vestígios de 
cor vermelha aplicada directamente sobre a pedra (Figs. 33 a 36). Alguns dos arcos 
apresentam, também, vestígios de uma cor ocre fazendo supor que entre estes 
elementos estruturais haveria um jogo cromático com as duas cores (Fig. 37). 
 Esta situação de aplicação de cor directamente sobre a pedra nos elementos 
renascentistas deste claustro não ilustra, naturalmente, a nossa ideia de que cor 
aplicada directamente nos elementos arquitectónicos antecede a difusão da pintura 
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a fresco pois, à data da conclusão deste claustro, segundo quartel do século XVI, já 
a pintura a fresco se tinha afirmado plenamente. No entanto, reforça outro aspecto 
que referimos anteriormente – podemos perceber a partir de quando, determinado 
tipo de decoração entra em declínio, mas não podemos afirmar que o novo gosto 
vem pôr completamente de parte a maneira de fazer anterior. No período de 
transição há sempre a coexistência, em termos de execução de obra nova, do 
moderno e do antigo. 
 
Fig. 32 - Tomar, Charola do convento de Cristo.  
Paramento pintado de azul directamente sobre a pedra. 
 




Fig. 33 a 37 - Tomar, convento de Cristo, claustro de Santa Bárbara.  






2.6. A contextualização dos casos portugueses 
 
A aplicação da cor directamente nos elementos arquitectónicos, sejam eles 
escultóricos ou estruturais, tem um carácter que ultrapassa o âmbito nacional e é 
indissociável da arquitectura românica e das suas manifestações artísticas, onde a 
cor teria um papel muito importante23 contrariamente ao que podemos concluir 
observando os exemplares românicos do nosso país. Ao longo do tempo, as obras 
de introdução de novos equipamentos, de modernização e restauro, muitas vezes 
orientadas por conceitos partindo de postulados sobre a construção medieval, sem 
se fazer a leitura de todos os sinais ainda existentes nos espaços, levou ao 
desaparecimento da maior parte dessas decorações cromáticas. Outra causa é, 
seguramente, a pouca durabilidade da matéria empregue, um barramento com cal e 
pigmentos, que implica um refazer periódico das pinturas. Quando deixam de ter a 
importância e o significado pelos quais foram executados e não se faz a sua 
manutenção, essa decoração vai-se perdendo, caindo naturalmente ou sendo 
removida por deixar de ter interesse. 
 Para contextualizar os casos portugueses apresentamos apenas dois 
exemplos de situações semelhantes ligadas à arquitectura românica fora de portas, 
sendo um referente à aplicação de cor em capitéis, nas igreja de S. Pedro em 
Chauvigny, do século XII, e de Lavardin, do século XI, em França (Figs. 38 e 39) 
onde, uma vez mais, se utiliza o vermelho. O outro exemplo encontra-se em 
Espanha, no Pórtico da Glória da Catedral de S. Tiago de Compostela (Fig. 40), 
concluído no início do século XIII. Aqui, mais do que a aplicação de uma cor nos 
elementos escultóricos, estamos mais perto de escultura policromada. No entanto, 
parece-nos importante perceber o facto de a cor na arquitectura românica ser uma 
constante e, como neste caso do Pórtico da Glória, tendo em conta a sua 
importância simbólica, a cor foi sendo renovada ao longo dos tempos como se 
percebe num pormenor onde se vê uma janela de sondagem feita na policromia 
mais recente para investigar as anteriores. Algumas destas intervenções estão 
documentadas, sabendo-se que, em 1651, Crispim de Evelino pintou os braços, pés 
                                                            
23 O facto de a cor predominante ser o vermelho, tal como na iluminura medieval, faz-nos perguntar, 
sem obter a resposta, se a preferência por esta cor está relacionada com questões técnicas – 




e faces dos santos cobrindo outras intervenções anteriores dos séculos XV e XVI 
que, sob as quais se encontrava escondia a policromia original românica de cores 
branco, negro vermelho azul e dourado.  
 
      
 





























































A exaltação do aparelho construtivo  



























































3.1. A percepção do fenómeno24 
 
Como já referimos anteriormente, a reflexão sobre este tema não resulta, no 
primeiro momento, de um projecto de investigação previamente elaborado. É fruto 
da observação e, consequentemente, da recolha de dados sobre determinadas 
situações, no decorrer de intervenções de conservação e restauro e de visitas de 
estudo. O que começa por ser um caso interessante de revestimento decorativo de 
um edifício é, no momento seguinte, uma peça de um conjunto muito mais vasto, 
sobre o qual deixamos de poder fazer uma leitura de um fenómeno ocasional25.  
Deste modo, os casos referenciados não correspondem a um levantamento 
exaustivo das situações existentes sendo, no entanto, o número e a qualidade das 
peças recenseadas suficientemente importantes para podermos fazer uma análise 
com um olhar abrangente e estabelecer eventuais relações entre os vários aspectos 
do fenómeno do tratamento de juntas, desde o seu refechamento nos paramentos 
de cantaria, passando pela representação desta situação nas pinturas murais 
coevas e acabando nos revestimentos murais a imitar esta situação, para daí inferir, 
ou não, tratar-se de um gosto, transformado numa “moda” de uma época.  
 
 
3.2. As juntas nos paramentos de cantaria  
 
De um modo geral, os paramentos de uma construção são revestidos por 
uma camada de reboco, cuja função é, em primeiro lugar, de protecção. Associada a 
esta característica pode estar também a decorativa, recorrendo-se à cor ou a outras 
técnicas para transformar um revestimento tradicional numa peça de grande valor 
decorativo. Existem, no entanto, determinadas construções que não precisam, ou 
nas quais não é habitual a existência de um revestimento de protecção, sendo 
constituídas por um aparelho de cantaria, predominantemente de granito ou calcário, 
conforme a região. Nestes aparelhos é dispensável o habitual revestimento de 
protecção e regularização da superfície devido às características físicas dos 
                                                            
24 No fim deste capítulo encontra-se um léxico com algumas expressões aqui utilizadas. 
25 CAETANO, Joaquim Inácio, 2006, “400 anos a fingir ou os acabamentos nas paredes dos edifícios 
dos séculos XV e XVI” in Artis – Revista do Instituto de História da Arte da Faculdade de Letras de 
Lisboa, nº 5, Lisboa, pp. 125-144.    
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elementos constituintes da estrutura - grande espessura, superfícies planas, 
justaposição das peças e ausência de outros materiais mais porosos (argamassas 
de assentamento dos blocos) transformando-as em estruturas resistentes, de 
perfeito acabamento e homogeneidade, em termos de comportamento e aspecto 
visual, em toda a sua extensão. 
No entanto, as juntas das pedras são as zonas sensíveis desta estrutura, por 
onde a água pode migrar para o interior do edifício. Pode resolver-se esta questão 
vedando a parte exterior da parede com uma argamassa com inertes de grão muito 
fino e bastante coesa ou interpondo entre os blocos uma fina lâmina de xisto ou de 
ardósia desempenhando funções de barreira à humidade, distribuindo tensões no 
assentamento dos blocos e regularizando o assentamento, como era habitual fazer-
se em algumas zonas da Beira e do Norte até pelos menos ao século XVIII, como 
são os casos do Mosteiro de Arouca e das torres sineiras da Sé do Porto26. 
Dificilmente nos aperceberemos deste último modo de resolver o assunto, por estas 
lâminas são bastante finas e ficarem escondidas entre os blocos de pedra. Já em 
relação à situação anterior, encontramos vários casos de refechamento de juntas 
com massas finas e claras que, além da função de isolamento da junta, denotam 
também uma preocupação estética. 
Não sendo uma pesquisa exaustiva em todo o território nacional, como já 
referimos, o número de casos inventariados pode parecer demasiado restrito para, a 
partir dele, se poder generalizar e tirar conclusões em relação ao modo de tratar as 
juntas de um paramento exterior e, sobretudo, inferir que este modo de o fazer 
corresponde a uma preocupação estética. De qualquer modo, essa pesquisa 
exaustiva não faria aumentar significativamente o número de casos pois estamos a 
falar de paramentos exteriores sujeitos a vários tipos de erosão e danos decorrentes 
de intervenções de manutenção do edifício sem qualquer preocupação de conservar 
essa expressão resultante de uma certa maneira de refechar as juntas. 
Este modo de tratar as juntas de um paramento deve ter acompanhado a 
construção dos primeiros edifícios românicos e ter-se-á feito, continuadamente, até 
aos nossos dias com diferentes expressões e utilização de novos materiais como o 
cimento portland, como se pode observar na Torre do Palácio dos Duques de 
Cadaval em Évora onde, na face da torre mais resguardada dos agentes 
                                                            
26 Informações recolhidas junto da arquitecta Ângela Melo, a quem agradecemos 
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atmosféricos, vamos encontrar uma massa branca de inertes finos a refechar as 
juntas enquanto nas outras faces esta operação é feita com massas de cimento. 
Temos, portanto, o mesmo tipo de tratamento mas com expressões diferentes 
devido ao uso de materiais diferentes. Contudo, vamos focar a nossa atenção 
naquelas que consideramos serem as situações mais antigas.  
Na igreja de Nossa Senhora de Guadalupe de Mouçós, Vila Real, os seus 
paramentos exteriores têm as juntas tomadas num plano superior ao da pedra (Figs. 
41 e 42). A execução e acabamento são bastante cuidados, percebendo-se que o 
plano das massas das juntas define, com as suas linhas, outro plano paralelo ao da 
pedra, assim como se percebe a preocupação em marcar com o máximo de 
perfeição possível, os rectângulos correspondentes a cada uma das pedras. Todo o 
paramento Sul da igreja se encontra tratado deste modo, enquanto nos restantes 
alçados esta situação é remanescente, devendo-se esta diferença à menor 
exposição do paramento Sul aos agentes erosivos. 
   
 
Figs. 41 e 42 - Igreja de Nossa Senhora de Guadalupe de Moucós, Vila Real. 
Paramentos exteriores da igreja. 
 
Vamos encontrar o mesmo tipo de tratamento dos paramentos exteriores, as 
juntas refechadas num plano superior, noutras igrejas do Norte de Portugal de 
construção anterior ao séc. XV, como nas de Nossa Senhora do Monte e Santa 
Eufémia de Duas Igrejas, Miranda do Douro e na igreja Matriz de Longroiva, Meda, 
havendo nesta última apenas um pequeno vestígio desta situação. Mas este gosto 
ultrapassa o âmbito regional, como podemos comprovar com o tipo de tratamento 
das juntas dos paramentos exteriores da Sé do Funchal onde, apesar de não ser 
evidente a diferenciação de planos entre a pedra e as massas das juntas, a 
utilização de massas brancas num aparelho de cor bastante escura, só pode ter a 
função de realçar a estereotomia da pedra.  
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Olhemos agora para o interior dos edifícios e vejamos como se faz tratamento 
das juntas. Estando o problema das eventuais infiltrações de humidade resolvido 
pelo refechamento das juntas pelo exterior, não seria de esperar encontrar qualquer 
tratamento especial, prevendo-se que não seriam fechadas ou então que as massas 
continuariam o plano da pedra. Contudo, nem sempre é assim, ou não terá sido 
nunca assim. Encontramos algumas situações em interiores de igrejas onde o 
tratamento das juntas denota uma preocupação estética e de marcação evidente da 
estereotomia da pedra. Vejamos o caso da igreja de Santa Leocádia de Santa 
Leocádia, Chaves. Tendo em conta a sua situação periférica, situada numa pequena 
aldeia quase deserta do concelho, foram poucas as intervenções na igreja ao longo 
dos tempos, quer de manutenção quer de modernização, tendo chegado até hoje 
com uma importante informação estratificada. Como todas as igrejas românicas, foi 
equipada com retábulos de talha no século XVIII, escondendo pinturas murais nos 
locais onde foram colocados. As zonas das paredes não ocupadas pelos altares 
foram caiadas havendo, nesta igreja, um conjunto de pinturas murais que estiveram 
escondidas por camadas de cal ou por retábulos de talha durante mais de dois 
séculos. Temos, assim, outra campanha de “decoração” anterior à colocação dos 
retábulos e às caiações datável entre os anos onze e treze do século XVI, tendo em 
conta a informação contida na legenda da pintura onde se identifica o 
encomendante27. Mas esta estratificação de intervenções “decorativas” não fica por 
aqui. Por baixo das camadas de cal, aplicadas directamente sobre o paramento e do 
reboco da pintura a fresco, encontramos o reticulado das massas de refechamento 
das juntas aplicadas num plano superior ao da parede (Figs. 43 e 44). É de tal 
maneira expressiva esta marcação das juntas da pedra, que o reboco 
correspondente ao fresco, por ser bastante fino, se encontra ondulado devido à 
espessura da massa anteriormente aplicada nas juntas (Fig. 45). Esta situação 
ocorre em toda a extensão das paredes da nave, com excepção do terço Poente 




27 SERRÃO, Vítor, 2001, 2001, “O bispo D. Fernando de Meneses Coutinho, um mecenas do 
Renascimento na diocese de Lamego”, Actas do Congresso Propaganda & Poder, Edições Colibri, 





      
 
Figs. 43 a 45 -  Paramentos interiores da Igreja de Santa Leocádia de Santa Leocádia, Chaves. 
Na primeira imagem o paramento está coberto com cal, na segunda tem a pedra à vista  
e na última está coberto pelo reboco de uma pintura a fresco (fotografado com luz rasante).  
 
A conjugação destes factos permite-nos tirar algumas conclusões. Em 
primeiro lugar, este modo de tratar as juntas – refechadas num plano superior ao da 
pedra – denota a preocupação de reforçar a leitura da estereotomia do paramento e 
não corresponde a uma solução funcional mas decorativa; em segundo lugar, era 
uma prática corrente nos séculos XV e XVI, tendo em conta a data das pinturas 
sobrepostas às massas das juntas e já não se fazia no século XVIII, uma vez que a 
parte reconstruída nesta data já não apresenta essa solução.  
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Em relação aos paramentos exteriores encontramos poucos exemplos deste 
modo de tratar as juntas, devendo mesmo admitir-se que possam não corresponder 
a situações originais, não invalidando a sua importância por corresponderem, 
provavelmente, a casos de manutenção de uma solução e gosto decorativo. No 
interior das igrejas encontrámos um maior número de exemplos. De uma maneira 
geral são situações relacionadas com à conservação das massas das juntas por 
baixo de rebocos de pinturas a fresco, portanto, já só em parte das paredes, todas 
da primeira metade do século XVI. Parece-nos, pois, que este modo de tratar as 
juntas da pedra nos paramentos exteriores corresponde essencialmente a uma 
preocupação estética ligada à questão funcional de isolamento das paredes. Se o 
seu objectivo fosse unicamente o de impedir a entrada de água nas juntas, a 
solução A seria mais eficaz porque evita a retenção de água no bordo da massas 
como acontecerá na solução B (Fig. 46), correspondente à situação descrita. 
Simultaneamente, este aspecto decorativo é transposto para o interior dos 
edifícios por uma questão de gosto e não de funcionalidade.  
 
Fig. 46 – Esquema, em corte, de diferentes modos de refechar as juntas de uma parede de pedra. 
 
 
3.3. A representação dos paramentos exteriores na pintura mural e de 
cavalete coeva 
 
Este modo de tratar as juntas da pedra ultrapassou o âmbito local 
sobrepondo-se a valência estética à funcional, impondo-se como gosto de uma 




surgindo na pintura mural coeva os paramentos representados com esse modo de 
tratar as juntas.  
Chegamos a esta conclusão pela observação das poucas pinturas da primeira 
metade do século XVI, onde, de algum modo, estão representados paramentos de 
cantaria. Na maioria dos casos esses paramentos servem de segundo plano das 
composições ou então são representados em apontamentos arquitectónicos numa 
paisagem como na Ermida de Santo Aleixo,  Montemor-o-Novo28. Na igreja Matriz de 
Sarzeda, Sernancelhe (Fig. 47) a importância do paramento é maior, estando uma 
figura debruçada num vão desse paramento. Pode ainda observar-se outro tipo de 
representação como no caso da igreja de S. Francisco de Bragança onde, numa 
fresta da cabeceira (Fig. 48), existe um revestimento pintado, com intenções 
ilusionistas, a imitar a estereotomia da pedra. No entanto, é semelhante em todas as 
situações a maneira de imitar as juntas da pedra – dois traços paralelos sendo um 
preto e outro branco. Neste modo de representar as juntas o traço preto é uma linha 
de sombra e o branco será uma zona de luz. Isto só pode acontecer quando um 
elemento projecta sombra sobre outro, estando a superfície das juntas num plano 
mais próximo do observador que o plano da pedra. 
  
    
 
Fig. 47 – Igreja Matriz de Sarzeda, Sernancelhe. 
Pintura a fresco na parede fundeira  
da capela-mor. 
Fig. 48 – Igreja de S. Francisco de Bragança. 
Fresta da cabeceira com pintura a imitar um 
paramento de cantaria. 
                                                            
28 Pintura datada de 1531. SERRÂO, Vítor e AFONSO, Luís Urbano, 2005, “Os frescos da igreja de 




Em duas pinturas sobre tábua do Museu Nacional de Arte Antiga, A Virgem 
Visitando Santa Isabel do Mestre do Retábulo de S. Bento (Fig. 49) e a Anunciação29 
de Mestre Desconhecido (Fig. 50), encontrámos também o mesmo tipo de 
tratamento das juntas em paramentos de cantaria, nitidamente representadas num 
plano superior ao da pedra. O caso destas figurações é bastante importante porque 
nos dá conta de duas situações em interiores de edifícios, denotando uma situação 
associada à questão do gosto em detrimento da funcional30. 
      
 
Figs. 49 e 50 – Pormenores das pinturas do MNAA A Virgem Visitando Santa Isabel do Mestre do 
Retábulo de S. Bento e a Anunciação de Mestre Desconhecido, respectivamente, onde se pode 
observar a representação do tratamento das juntas num plano superior ao da pedra. 
 
Não ficam por aqui os casos deste tipo de representação da estereotomia na 
pintura de cavalete, como temos vindo a analisar. Em Espanha, no Mosteiro de 
Santa Maria de Ferreira de Pantón, Lugo31, numa tábua atribuída ao Mestre de 
Pousada estão representadas Santa Lucía e Santa Escolástica numa arcada onde 
as juntas dos paramentos e da coluna estão tratadas num plano superior ao da 
pedra (Fig. 51). 
                                                            
29 Invº 36. 
30 Na pintura de cavalete desta época, o grau de fidelidade da representação de ambientes é tão 
grande que pode ser fonte de estudo do traje, de objectos e de elementos decorativos como 
demonstrou Jessica Hallett no seu trabalho sobre a representação de tapetes orientais na pintura dos 
séculos XV a XIII, tendo mesmo encontrado os modelos da representação (HALLETT, Jessica, 
PEREIRA, Teresa Pacheco, 2007, Tapete e Pintura Séculos XV – XVIII. O Tapete Oriental em 
Portugal. (Catálogo), MNAA). Cremos que na representação dos paramentos de um espaço interior 
há igual preocupação de fidelidade aos modelos, daí a importância da informação que podemos obter 
pela sua leitura. 
31 GARCÍA IGLESIAS, José Manuel, 1986, La Pintura Manierista en Galicia, Fundación Pedro Barrié 





Fig. 51 – Santa Lucía e Santa Escolástica. Tábua atribuída ao Mestre de Pousada do Mosteiro de 
Santa Maria de Ferreira de Pantón, Lugo, Espanha. (GARCIA IGLÉSIAS, 1986, pp. 167) 
 
Este modo de representar as juntas na pintura, semelhante em locais 
distantes e contextos diferenciados, só pode ter acontecido devido à existência de 
um referente visual, que seria, naturalmente, o próprio paramento da igreja com a 
exaltação da estereotomia através do tratamento das juntas.  
 
 
3.4. Os revestimentos de imitação da estereotomia da pedra 
 
Este modo de tratar as juntas só ocorre em edifícios com determinadas 
características, constituídos por um tipo de aparelho muito próximo da cantaria, do 
ponto de vista morfológico, utilizando blocos de pedra de tamanho regular e 
formando estruturas autoportantes de fiadas regulares. Como este estudo abrange 
um período temporal até finais do século XVI, a maioria dos casos referenciados 
situa-se na região Norte de Portugal, sendo constituída em grande parte por edifícios 
religiosos românicos ou de transição para o gótico. Mas este gosto, ou dizendo de 
outro modo, esta moda decorativa, não se confinou aos edifícios com as 
características referidas.  
À medida que caminhamos para o Sul do país, esta tipologia de construção é 
menos frequente e muitas vezes aparece somente em parte do edifício, coexistindo 
com outros processos construtivos como a alvenaria ordinária. No entanto, estas 
condições não foram impeditivas da existência de uma leitura semelhante dos 
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paramentos nestes edifícios, isto é, uma valorização da estereotomia da pedra 
através do tratamento cuidado das juntas. A solução encontrada foi a aplicação de 
revestimentos a imitar esta situação. 
De uma maneira geral, a técnica de imitação da pedra faz-se por subtracção, 
do seguinte modo: a argamassa é aplicada no paramento, bem apertada de modo a 
deixar a superfície lisa e esbranquiçada pelo leite de cal que aflora à superfície. É 
então marcada e estereotomia do aparelho por incisão, definindo os blocos de pedra 
e respectivas juntas de determinada espessura. Posteriormente retira-se, por 
raspagem, uma fina camada desta argamassa, nas zonas correspondentes aos 
blocos de pedra. Usa-se habitualmente uma areia de grão médio e escura de modo 
a obter-se uma textura semelhante à da pedra bujardada. O resultado final, em 
termos de leitura, é muito semelhante ao do objecto a imitar - uma massa fina e 
clara nas juntas, num plano superior ao do reboco raspado, a imitar a pedra, de tom 
mais escuro, criando assim um jogo de contrastes cromáticos e de diferenças de 
planos.  
 Se este modo de revestir os paramentos, imitando a estereotomia da pedra, é 
consequência de uma vontade de recriar essa situação quando o aparelho do 
edifício é pobre, isto é, quando não se recorre ao uso de materiais pétreos de corte e 
tamanho regular, criando uma leitura aparente correspondente a um modelo de 
construção erudito de referentes clássicos, podem observar-se algumas situações, 
onde, quanto a nós, se encontram outras preocupações. Vejamos o caso de um 
revestimento na Sé de Évora (Figs. 52 e 53). 
 Na face exterior da parede de um anexo, por cima de um aparelho de granito 
de blocos regulares, existem ainda alguns fragmentos de reboco de imitação e 
realce da estereotomia da pedra. Muito mais que qualquer razão de funcionalidade 
ou outras enunciadas anteriormente para a existência de revestimentos de imitação 
de pedra, em determinado momento, a importância já não é a do objecto imitado, 
mas a capacidade de imitar em si mesma, independentemente de o suporte ser ou 
não um aparelho regular. A moda é a própria imitação. De outro modo não se 
justificaria esta situação. Nestes casos o gosto pelos revestimentos de imitação 
expressa-se em construções de época anterior, tomando o aspecto de placas a 




   
 
Figs. 52 e 53 – Anexo do lado Norte da cabeceira da Sé de Évora.  
Paramento de granito com vestígios  de um revestimento de imitação. 
 
No entanto, vamos encontrar outras construções onde o programa decorativo 
é coevo da construção, como é o caso de um pequeno templo de planta circular 
localizado nos terrenos conhecidos pela «horta» do Paço Ducal de Vila Viçosa (Fig. 
54). 
 Tendo servido de arrecadação e sido, posteriormente, abandonado até finais 
de 2002, data do seu restauro, esta pequena construção escondia, sob camadas de 
cal que cobriam os seus alçados (Fig. 55), um verdadeiro tesouro no que diz 
respeito à qualidade da decoração. O alçado interior do templo está integralmente 
revestido por um reboco de imitação da estereotomia da pedra e por um pequeno 
altar escavado na parede, rematado na parte superior por uma vieira e dois 
querubins, tudo executado com argamassas modeladas (Figs. 57 e 58). O óculo tem 
uma moldura esgrafitada com fundo vermelho e a cúpula esférica está dividida em 
oito gomos por falsas nervuras, com duas ordens de registos, e decorada com 
esgrafitos de fundo preto (Fig. 56). No primeiro registo, a partir do centro, observam-
se putti com os instrumentos da Paixão e no segundo, tondi com figuras “ao 
romano”. Estamos perante um conjunto decorativo de grande erudição e de gosto 
requintado, certamente encomenda da Casa de Bragança, reflectindo os 
conhecimentos de uma corte viajada e erudita conhecedora dos modelos 
renascentistas italianos, de que este templo é um bom exemplo. Poderá 
corresponder à adaptação de uma atalaia, como é o caso das outras capelas 
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existentes na Tapada Real, como Santo Eustáquio e S. Jerónimo que, 
conjuntamente com este templo, constituíam uma linha defensiva ou de observação. 
A importância deste exemplo prende-se, não só com o valor da peça, mas 
também com o significado de tal encomenda. Sendo um edifício totalmente 
construído com materiais pobres, alvenaria ou eventualmente taipa revestida de 
reboco, tendo a encomenda esta origem, e tendo em conta os recursos financeiros e 
a abundância de materiais na terra do mármore, não é usada a pedra imitada pelo 
reboco, seguindo a moda, naquele momento. Sendo um edifício construído na 
primeira metade do século XVI, e tendo chegado até hoje relativamente bem 
conservado sob as camadas de cal aplicadas nas paredes, com excepção da 
decoração da cúpula denificada devido a infiltrações pela cobertura, estamos 
perante o paradigma do gosto desta época. A importância desta construção é maior 
porque simboliza um momento em que a utilização de determinados materiais e 




     
 
Figs 54 a 58 – Templo de planta circular na Horta do Paço Ducal de Vila Viçosa. 
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 Não podemos deixar de referir outro exemplo, particularmente importante, 
respeitante a este assunto - a igreja rural de Santo Aleixo no concelho de Montemor-
o-Novo, actualmente em ruínas. Pode observar-se na parede fundeira da capela-mor 
uma pintura mural datada de 153132, bastante danificada por vários tipos de 
vandalismo, representando cenas da vida de Santo Aleixo. Cremos que entre a 
construção do edifício e a execução da pintura passaram alguns anos, isto é, a 
campanha pictórica não sucedeu imediatamente a construção do edifício e seus 
acabamentos. Este facto é fácil de verificar porque, por baixo da camada de reboco 
de suporte da pintura, não existe uma camada preparatória anterior, executada 
expressamente com essa finalidade, como é normal e seria de esperar neste caso, 
tratando-se de uma pintura a fresco, de excelente qualidade técnica, feita por quem 
sabia do ofício. Observa-se, sim, outra camada de reboco, caiada e picada onde, até 
há alguns anos, se podia observar o esboço preparatório da composição aí 
existente33 (Figs 59 e 60). O facto de este reboco estar picado significa que esta 
camada não foi pensada como camada preparatória, mas como camada final bem 
alisada e caiada. Só quando há necessidade de preparar a parede para a pintura, se 
procede à sua picagem, de modo a criar uma superfície suficientemente rugosa para 
permitir uma boa aderência da camada seguinte.  
      
 
Figs. 59 e 60 – Igreja de Santo Aleixo, Montemor-o-Novo. Parede fundeira da capela-mor com 
esboço, numa escala muito menor, da composição que vemos na imagem à direita. 
 
                                                            
32 SERRÂO, Vítor e AFONSO, Luís Urbano, 2005. 
33 Estas observações de camadas subjacentes e desenhos só são possíveis porque o painel central 
da composição, apesar de ser um reboco, foi roubado há já alguns anos, tendo ficado visível a 
camada subjacente.  
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No entanto, isto não significa que entre o acabamento do edifício e a 
execução da pintura não houvesse uma preocupação respeitante à decoração da 
igreja ou, mais precisamente, a sua inexistência. 
Quando observamos os panos da abóbada de nervuras nota-se, por baixo 
das camadas de cal que foram perdendo a sua opacidade, a existência de 
segmentos bem definidos e brancos correspondendo ao fingimento das juntas das 
pedras destes panos (Figs. 61 e 62). Vê-se também este fingimento de blocos de 
pedra e respectivas juntas a estender-se às próprias nervuras, para além das falsas 
nervuras construídas com tijolos com a forma do perfil da nervura e colocados após 
a construção da abóbada, não tendo, portanto funções estruturais mas apenas 
decorativas. Mas não se fica por aqui este gosto pela imitação. É ainda visível no 
exterior do edifício, no cunhal Sul do alçado principal, um revestimento a imitar os 
blocos de pedra alternando o seu maior comprimento para a fachada principal e 
fachada lateral (Figs. 63 a 65), como é habitual fazer-se para travar e reforçar o 
cunhal de um edifício, sujeito a maiores esforços.   
       
 
       
 
Figs. 61 a 65 – Igreja de Santo Aleixo, Montemor-o-Novo. Nas duas primeiras imagens observam-se 
a abóbada com a imitação da estereotomia da pedra. Nas restantes, vê-se um cunhal e respectivos 




Como vemos, neste edifício existe um programa decorativo coerente, de 
imitação de uma arquitectura erudita - abóbadas de nervuras, panos de abóbada de 
silhares de pedra, cunhais de pedra - correspondente ao gosto da época, onde não 
está prevista, num primeiro momento, a pintura mural.  
Se em relação ao exemplo apresentado de Vila Viçosa nada se pode concluir 
relativamente a uma «cronologia de gostos» e respectiva estratificação de camadas, 
uma vez por não existir sobreposição de decorações, em relação a Santo Aleixo é 
evidente que a pintura mural, enquanto gosto, sucede à imitação da estereotomia da 
pedra. Não podemos generalizar a partir de um único exemplo, nem talvez o 
devamos fazer a partir do número de casos desta situação referenciados. No 
entanto, mesmo sem ter correspondido a uma «moda» que atravessou 
horizontalmente um determinado período, a sua importância ultrapassou largamente 
um recurso técnico, numa primeira análise, para transformar uma arquitectura pobre 
em erudita, tratando-se, de facto, de uma questão de gosto. 
 
 
3.5. Casos referenciados 
 
No Anexo estão compilados, em forma de ficha, os casos identificados das 
várias situações com uma breve descrição da ocorrência. No entanto apresentamos 
aqui, uma listagem completa de todas situações portuguesas referenciadas. 
 
 
Distrito Concelho Localidade Edifício 
 
Tratamento das juntas no exterior do edifício 
 
Braga Barcelos Abade Igreja de Stª Maria 
Braga Barcelos Barcelos Igreja Matriz / Stª Maria 
Braga Braga Braga Sé 
Braga Guimarães Guimarães Igreja de S. Miguel do Castelo 
Braga  Póvoa de Lanhoso Fonte Arcada Igreja do Mosteiro 
Braga V. Nova Famalicão Antas Igreja de S. Tiago 
Bragança  Miranda do Douro Duas Igrejas Igreja de Nª Sª do Monte 
Bragança Miranda do Douro Duas Igrejas Igreja de Stª Eufêmia 
Castelo Branco Fundão Donas Casa do Paço 
Coimbra Coimbra Coimbra Igreja de Stª Clara a Velha 
Évora Évora Évora Aqueduto da Água de Prata 
Évora Évora Évora Casas pintadas de V. da Gama 
Évora Évora Évora Convento do Espinheiro 
Évora Évora Évora Igreja da Graça 
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Évora Évora Évora Igreja dos Lóios 
Évora Évora Évora Igreja da Misericórdia 
Évora Évora Évora Igreja de S. Francisco 
Évora Évora Évora Igreja de S. Tiago 
Évora Évora Évora Palácio dos Duques de Cadaval 
Évora Évora Évora Sé 
Évora Évora Évora Torre da Rua Nova 
Évora Mourão Mourão Castelo 
Évora Reguengos de Monsaraz Monsaraz Muralha 
Guarda Meda Longroiva Igreja Matriz 
Portalegre Elvas Elvas Sé 
Porto Amarante Freixo de Baixo Igreja do Salvador 
Porto Amarante Jasente Igreja de Stª Maria 
Porto  Amarante Travanca Igreja de S. Salvador 
Porto Felgueiras Pombeiro Igreja do Mosteiro 
Porto Felgueiras Unhão Igreja de S. Salvador 
Porto Maia Águas Santas Igreja de Nª Sª do Ó 
Porto Marco de Canavezes V. Boa de Quires Igreja de Stº André 
Porto Penafiel Paço de Sousa Igreja do Salvador 
Porto Póvoa de Varzim Rates Igreja de S.Pedro 
Porto Santo Tirso Roriz Igreja de S. Pedro 
Porto Vila do Conde Rio Mau Igreja de S. Cristóvão 
Santarém Tomar Tomar Convento de Cristo 
Viana do Cast. Arcos de Valdevez Arcos de Vald. Cap. Nª Sª da Conceição 
Viana do Cast. Viana do Cast. Melgaço Igreja de Nª Sª da Ourada 
Viana do Cast. Monção Monção Rua antiga 
Viana do Cast. Valença Sanfis de Friestas Igreja 
Viana do Cast. Valença Valença Igreja de Stª Mª dos Anjos 
Vila Real Vila Real Mouçós Igreja de Nª Sª de Guadalupe 
Vila Real Vila Real Vila Real Casa de Diogo Cão 
Vila Real Vila Real Vila Real Igreja de S. Dinis 
Viseu Resende S. Martinho de M. Igreja Matriz 
 
Tratamento das juntas no interior do edifício 
 
Beja Alvito Alvito Igreja Matriz 
Braga Barcelos Midões Igreja de S.Paio 
Braga Guimarães Serzedelo Igreja de Stª Cristina 
Bragança Bragança Bragança Igreja de S. Francisco 
Castelo Branco Idanha-a-Nova Idanha-a-Velha Antiga Sé 
Coimbra Coimbra Coimbra Igreja de Stª Clara a Velha 
Coimbra Coimbra Coimbra Sé Velha 
Coimbra Oliveira do Hospital Lourosa Igreja de S. Pedro 
Évora Évora Évora Convento do Espinheiro 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Convento de Nª Sª da Saudação 
Guarda Trancoso Trancoso Igreja de Nª Sª d Fresta 
Lisboa Lisboa Lisboa Mosteiro dos Jerónimos 
Portalegre Monforte Monforte Igreja de S. Pedro de Almuro 
Porto Amarante Telões Igreja de Stº André 
Porto Marco de Canavezes M. de Canavezes Igreja de S. Nicolau 
Porto Penafiel Abragão Igreja de S. Pedro 
Santarém Tomar Tomar Convento de Cristo 
Santarém Tomar Tomar Igreja de Nª Sª dos Olivais 
Viana d Castelo Ponte da Barca Bravães Igreja do Salvador 
Vila Real Chaves Santa Leocádia Igreja de Stª Leocádia 
Vila Real Vila Real Vila Marim Igreja de Stª Marinha 
Vila Real Vila Real Vila Real Capela de S. Brás 




Revestimentos de imitação no exterior dos edifícios 
 
Beja  Alvito V. N. de Baronia Ermida de S. Neutel 
Beja Vidigueira Vidigueira Ermida de Stª Clara 
Bragança Miranda do Douro M. do Douro Edifício Nobre 
Bragança Miranda do Douro M. do Douro Edifício 1 
Bragança Miranda do Douro M. do Douro Edifício 2 
Évora Évora Évora Aqueduto da Água de Prata 
Évora Évora Évora Casas Pintadas de V. da Gama 
Évora Évora Évora Conv de Bom Jesus de Valverde 
Évora Évora Évora Igreja de S. Francisco 
Évora Évora Évora Igreja de S. Tiago 
Évora Évora Évora Palácio dos Condes de Basto 
Évora Évora Évora Sé 
Évora Évora Évora Travessa do Paulo Ramalho 
Évora Évora Graça do Divor Casa particular 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Convento de Nª Sª da Saudação 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Ermida de Stº Aleixo 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Ermida de Stª André 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Igreja do Castelo 
Évora Mourão Mourão Castelo 
Lisboa Sintra Sintra Palácio da Vila 
Madeira Funchal Funchal Sé 
Portalegre Elvas Elvas Sé 
Portalegre Portalegre Alegrete Igreja de S. Pedro 
Vila Real Chaves Chaves Casa particular 
Viseu Lamego Ferreirim Mosteiro 
 
Revestimentos de imitação no interior dos edifícios 
 
Coimbra Coimbra Coimbra Igreja de Stª Clara-a-Velha 
Coimbra Coimbra Coimbra Sé Velha 
Évora Évora Évora Convento do Espinheiro 
Évora Évora Évora Igreja de S. Francisco 
Évora Évora Évora Rua de Vasco da Gama 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Convento de Nª Sª da Saudação 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Ermida de Stº Aleixo 
Évora Évora T. de Coelheiros Ermida de S. Jordão 
Évora Portel Portel  Ermida de S. Brás 
Évora Viana do Alentejo V. do Alentejo Ermida de S. Pedro 
Évora Vila Viçosa Vila Viçosa Templo da Horta do Paço 
Lisboa Alenquer V. V. dos Francos Quinta 
Lisboa Bombarral Carvalhal Ermida de Nª Sª do Socorro 
Portalegre Elvas Elvas Capela da Ajuda 
Portalegre Portalegre Portalegre Igreja de S. Francisco 
Santarém Tomar Tomar Convento de Cristo 
 
Representação de revestimentos com juntas tratadas na pintura mural coeva 
 
Bragança Bragança Bragança Igreja de S. Francisco 
Bragança Miranda do Douro Duas Igrejas Igreja de Stª Eufêmia 
Castelo Branco Belmonte Belmonte Igreja de S.Tiago 
Évora Montemor-o-Novo Montemor-o-Novo Ermida de Stº Aleixo 
Guarda Meda Ranhados Igreja Matriz 
Guarda Trancoso Trancoso Igreja de Nª Sª da Fresta 
Santarém Tomar Tomar Convento de Cristo - Charola 
Vila Real Chaves Santa Leocádia Igreja de Stª Leocádia 
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Viseu Oliveira de Frades Souto de Lafões Igreja Paroquial 
Viseu Sernancelhe Sarzeda Igreja Matriz 
 
 
3.6. Algumas reflexões sobre o assunto 
 
Como já referimos anteriormente, o número de casos recenseados é 
relativamente escasso no contexto de todo o território nacional, mas suficientemente 
disperso e significativo para o entendermos como um fenómeno que ultrapassa o 
âmbito local e sobre o qual devemos fazer uma leitura o mais abrangente possível, 
relacionando entre si as várias expressões do tratamento das juntas. 
À falta de referências sobre o assunto34, parece-nos essencial a procura da 
sua origem nas construções mais antigas e que mantenham ainda vestígios ou parte 
da sua estrutura original, remetendo-nos para os edifícios românicos e de transição 
para o gótico. Naturalmente, serão muito pouco os que não foram profundamente 
alterados, sobretudo em termos de leitura de conjunto do edifício, devido à aplicação 
sucessiva de camadas de tintas e rebocos e da sua remoção. Esta aplicação e 
remoção sucessiva de camadas no exterior do edifício, associado à acção dos 
agentes erosivos tem como resultado, a existência sobre a superfície apenas de 
vestígios da última intervenção, de um modo geral, sem haver uma estratificação 
dos materiais das intervenções anteriores e a respectiva informação. Temos, assim, 
poucos dados relativamente ao tratamento exterior de um edifício.  
No entanto, o cruzamento da informação existente permite-nos tirar algumas 
conclusões. Assim, cremos que o acabamento exterior de determinado tipo de 
construção no Norte de Portugal, vulgarmente chamada rústica, onde as juntas dos 
paramentos de pedra irregular, depois de fechadas, são pintadas de branco, numa 
correspondência provável às situações que temos vindo a descrever, devido a uma 
memória intemporal e a uma reinterpretação popular do assunto, sobretudo ao nível 
dos contrastes cromáticos. Além do próprio edifício, outra fonte de recolha de dados 
possível é o conjunto dos boletins e arquivos da DGEMN35 onde, nas imagens 
anteriores à intervenção se podem observar, nalguns casos, as juntas tratadas num 
                                                            
34 Veja-se AGUIAR, José, 2002, Cor e Cidade Histórica. Estudos cromáticos e conservação do 
património, FAUP, Porto. (capítulo 8.2 Revestimentos com ligantes minerais e do seu uso histórico, 
pág. 231 e seguintes). 
35 Direcção Geral dos Edifícios e Monumentos Nacionais. 
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plano superior ao da pedra. Nos casos das intervenções levadas a cabo por esta 
instituição desde os anos trinta aos anos cinquenta, as fontes de informação são, 
efectivamente, os documentos fotográficos e não o próprio edifício pois, muitas 
vezes, as paredes eram desmontadas e este tipo de acabamento das juntas era 
suprimido. Por fim, temos as situações remanescentes de tratamento das juntas 
num plano superior ao da pedra onde, apesar de poderem não ser as massas 
originais, são o resultado provável da manutenção do edifício ou casos de 
recuperação desta solução num momento posterior, conservando a mesma 
expressão visual. 
Simultaneamente, devemos olhar também para os paramentos interiores 
onde podemos obter melhor informação, uma vez que aqui as massas das juntas 
exercem prioritariamente um papel decorativo e não funcional, como já referimos 
anteriormente, estando mais bem conservadas. Pelos casos registados, sobretudo 
aqueles onde a expressão original se conservou por baixo de rebocos pintados a 
fresco, datáveis com uma pequena margem de erro, podemos concluir que as 
pinturas murais não foram, de um modo geral, a primeira decoração das igrejas, pois 
a existência deste tipo de tratamento dos paramentos denota preocupações 
decorativas. Este facto talvez possa explicar a inexistência de pintura mural a fresco 
de expressão românica, como já tínhamos constatado e referenciado. 
Tendo em conta que a melhor informação sobre este assunto, é a obtida 
através da observação e análise dos elementos daquela época ainda existentes, não 
podemos deixar de lado as pinturas coevas, sobretudo as pinturas murais, onde 
vamos encontrar alguns dados relevantes. Apesar do reduzido número de pinturas 
com essa situação, quando existe uma representação de paramentos de cantaria, 
seja de muralhas ou de edifícios, as juntas aparecem pintadas como se estivessem 
tomadas num plano superior ao da pedra à semelhança do modelo representado, 
passando a pintura a ser um precioso documento informativo do estado da questão.  
O último aspecto deste modo de tratar as juntas da pedra é a sua imitação 
através da aplicação de um revestimento. Como vimos pelos casos apresentados 
anteriormente, não é a falta de materiais ou de recursos financeiros a causadora de 
tal situação. Quando, sobre um paramento de cantaria regular de granito, se aplica 
um revestimento a imitar essa situação, como no caso da Sé de Évora, é evidente 
que o fenómeno se transformou numa moda onde já não é importante o objecto 
representado, mas a própria capacidade de imitar.  
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Estas três situações – refechamento das juntas de um paramento de cantaria 
num plano superior ao da pedra, representação desta situação na pintura mural da 
mesma época e a sua imitação através da aplicação de um revestimento – devem 
ser vistas como três aspectos diferentes do mesmo fenómeno: o gosto pela 
exaltação de uma arquitectura erudita através do reforço visual da sua estereotomia 
transformando-se numa moda onde se recorre à sua imitação através da aplicação 
de um revestimento. Apesar de não existirem dados indicativos das datas precisas 
sobre o início deste modo de tratar os paramentos, sabemos, pela data de algumas 
pinturas sobrepostas a aparelhos assim tratados, que no princípio do século XVI 
seria prática comum, sendo provável que tivesse acompanhado a construção dos 
edifícios. A partir dessa data, nuns casos terá dado lugar à pintura como elemento 
decorativo, noutros, como no País Basco, continuaram a revestir-se as paredes das 
igrejas com imitações da estereotomia da pedra. 
É difícil identificar um ponto de difusão, temporal e espacial, para este modo 
de tratar visualmente a arquitectura. No entanto, não o podemos ver como um 
fenómeno especificamente português pois, e salientando uma vez mais que estes 
resultados não são fruto de uma pesquisa exaustiva sobre o assunto, na Galiza, 
Castela e Leão, Castela–La Mancha, Catalunha e Extremadura podemos encontrar 
exemplos de tratamento de juntas num plano superior ao da pedra e de 
revestimentos de imitação. Também em Itália, o tratamento das fachadas era alvo 
de grandes preocupações e cuidados, podendo-se ali ncontrar casos de 
sobreposição de revestimentos de imitação da estereotomia da pedra como no 
Claustro do Convento de Santa Maria Novella, em Roma36.  
Outro caso interessante desta preocupação de imitar a estereotomia do 
aparelho ocorre em algumas igrejas de Alava, País Basco, assunto estudado e 
divulgado por vários autores, entre ao quais Pedro Luis Echeverría Goñi, cujos 
estudos dão conta da importância que o fenómeno teve em todo o século XVI37, 
                                                            
36 PAGLIARA, Nicola, 1999, “Antico e Medioevo in alcune tecniche costrutive del XV e XVI secolo, in 
particolare a Roma”, Annali di architettura, nº 10/11- 1998/99, Vicenza, pp. 233-260, (p. 234). 
37 Entre outros: ECHEVERRIA GOÑI, Pedro Luis, 1998, "Contribuición del País Vasco a las artes 
pictóricas del Renacimiento la pincelatura norteña”, Ondare, pp.73-106; ECHEVERRIA GOÑI, Pedro 
Luis, 2009, “Obras de arte de la pinceladura alavesa del siglo XVI. Los «cuadros» de Gardelegi” in 
Estudios de Historia del Arte en memoria del la Profesora Micaela Portilla de Velez Chaurri, 
Diputacion Foral de Alava, pp.261-272; ECHEVERRIA GOÑI, Pedro Luis,  2009a, “La pintura «Al 
Romano» del primer Renacimiento en el retablo calceatense. Proceso e modelos internacionales”,in 
La catedral calceatense desde el Renacimiento hasta el Presente, Ed. E. Azofra ; ECHEVERRIA 
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coligindo documentação abundante e identificando várias oficinas activas. É uma 
situação associada à decoração de algumas igrejas de traça românica 
transformadas no início do século XVI em edifícios altos e amplos relacionados 
ainda com modelos góticos. São construções de alvenaria comum cujos 
revestimento, segundo a documentação coligida pelo autor, constam no barramento 
com uma argamassa formada por duas partes de cal e uma de areia, formulação 
não habitual num revestimento parietal, mas explicável por se tratar da preparação 
para uma pintura, devendo, portanto ser muito lisa depois de aplicada. Era então 
aplicada a pincelatura38, pintura a têmpera de cola animal, imitando a estereotomia 
da pedra nos paramentos e panos de abóbada, num programa conjunto com pintura 
«ao romano» (Fig. 66 e 67) e imitação de retábulos de talha. De notar o facto de 
nestas pinturas também haver a preocupação em dar uma leitura de 
tridimensionalidade em relação à massa das juntas.  
É interessante verificar que a introdução de uma nova gramática decorativa, o 
grotesco, não secundariza o gosto pela expressão da arquitectura erudita, pois a 
opção poderia ter sido a execução de programas pictóricos temáticos ou 
ornamentais. 
   
 
Fig. 66 e 67 – Abóbada do presbitério da igreja de San Antolín de Urbina 
(ECHEVERRIA GOÑI, Pedro Luis; VELEZ, Javier, 2007). 
                                                                                                                                                                                         
GOÑI, Pedro Luis, SANCHEZ, Amaia Gallego, 2006, “La pinceladura de la Parroquia de San Cristóbal 
de Heredia (Alava)”, Akobe, nº 7; ECHEVERRIA GOÑI, Pedro Luis, VELEZ, Javier, 2007, “El Retablo 
Mayor y la pinceladura de la parroquia de San Antolín de Urbina” (Separata), Catálogo Monumental 
Diocésis de Vitoria IX Tomo, Fundación Caja de Ahorros de Vitoria y Alava, pp. 232-263.  
38 Termo usado localmente no século XVI para designar este tipo de pintura. 
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Também estas oficinas recorriam ao uso de estampilhas na pintura de 
padrões em frisos, como se pode observar no pormenor da pintura da abóbada da 
igreja de San Antolín de Urbina, onde vemos um padrão simétrico, preto, batido 
sobre um fundo branco (Fig. 67) 
Algumas das imitações são bastante cuidadas e elaboradas recreando-se 
silhares almofadados ou com forma de caixotão com rosetas no meio (Figs 68 e 69). 
     
 
Figs. 68 e 69 - Imitação de revestimentos pétreos constituídos por silhares em forma de caixotão 
com roseta no meio. Igrejas de Arellano e Gaceo (Alava), respectivamente. 
(ECHEVERRIA GOÑI, Pedro Luis ; SANCHEZ, Amaia Gallego, 2006. 
 
  
Em termos de leitura, este tipo de revestimento remete-nos, particularmente 
os que imitam silhares com um acabamento em forma de almofada ou ponta de 
diamante, para uma pintura mural exterior no Pátio Central do Palácio de Sintra (Fig. 
70), descoberta em 200239. Trata-se de uma pintura a fresco, com uma leitura 
suficiente para se identificar o seu esquema compositivo, apesar de muito 
fragmentada por se encontrar picada e ter estado coberta por um novo reboco. Esta 
pintura decorativa repete em toda a extensão da parede um padrão, composto por 
formas geométricas, quadrados e trapézios com cores diferentes, de modo a dar a 
uma noção semelhante à forma designada por ponta de diamante, truncada e vista 
de lado (Fig. 73), organizado em filas desencontradas (Fig. 71 e 72), criando uma 
ilusão de tridimensionalidade. Apesar de não haver dados para a sua datação, 
                                                            
39 AFONSO, Luís; N. Guerreiro, V. Santos e A. Vale, 2008, “A pintura mural em Sintra na Idade Média 
e no Renascimento”, in Actas do I Curso de Sintra (28 de Março – 2 de Junho de 2007). Contributos 
para a História Medieval de Sintra, C. M. Sintra, pp. 131-152. 
63 
 
cremos que será do primeiro quartel do século XVI, devendo fazer parte da 
campanha de obras promovida por D. Manuel, como sugere Luís Afonso40. 
         
 
     
 
Figs. 70 a 73 - Sintra. Palácio da Vila, Pátio Central. Revestimento de imitação de silhares 
em forma de ponta de diamante e desenho do padrão. 
  
Cremos que não tem sido dada a devida importância, em termos do seu 
significado, a este tipo de revestimentos. Vemo-los como casos isolados, como 
fórmulas decorativas eficazes, sem os contextualizar no seu tempo e perceber o 
facto de esta é mais uma das manifestações renascentistas em Portugal, associadas 
ao gosto pela arquitectura clássica. Sendo revestimentos da arquitectura aplicados 
em edifícios de época anterior, têm a função de a actualizar em termos de leitura.  
 Tal como temos vindo a defender, quando estudamos a pintura de uma época 
em determinada região, não o devemos fazer olhando só para um género de pintura, 
mural ou de cavalete, uma vez que os pintores, ou oficinas, produziam os dois 
géneros de pintura, também restam dúvidas sobre não podermos ver um 
revestimento arquitectónico apenas como um objecto, com mais ou menos cor, 





Se pensarmos num marmoreado, pintura onde se pretende imitar, pela cor e 
textura, um verdadeiro mármore, grande parte das vezes por questões de moda e 
não por motivos económicos, não temos dúvidas da sua relação com um modelo 
real. Em relação a este tipo de pintura, existente no Palácio da Vila de Sintra, deve 
passar-se o mesmo. Esta pintura pretende, com um certo grau de fantasia e gosto 
pela cor, imitar o aparelho de um edifício com os silhares em forma de ponta de 
diamante, como o da Casa dos Bicos em Lisboa (Fig. 74), construída entre 1493 e 
1517, ou os Palazzi dei Diamanti em Verona (Fig. 75), 1480-1483, e de Ferrara (Fig. 
76), 1493-1503. 
     
 
Figs, 74 a 76 - Casa dos Bicos em Lisboa e Palazzi dei Diamanti em Verona e Ferrara. 
 
  Talvez estejamos um pouco condicionados a ver os grotescos como a única 
manifestação da linguagem renascentista na pintura a fresco da primeira metade do 
século XVI no Norte de Portugal. No entanto, parece-nos não se poder desligar este 
tipo de decorações, como a do Palácio da Vila de Sintra, dos programas de 
modernização dos espaços, civis e religiosos onde, a par dos grotescos, existem 
decorações de imitação deste tipo de silhares como ocorre nas igrejas de Santa 
Leocádia e de Outeiro Seco, Chaves. São pinturas atribuídas à oficina do Mestre de 
Santa Leocádia41 sendo, precisamente, uma das suas características, a introdução 
de grotescos em bandas decorativas rematando as composições figurativas. Nestas 
duas igrejas, em Santa Leocádia em toda a capela-mor e em Outeiro Seco já só de 
uma forma fragmentada na parede Sul da nave, existe também outro tipo de 
composição decorativa em forma de lambrim, cujo padrão, repetido 
                                                            
41  Além das pinturas das igrejas referidas, fazem também parte da produção desta oficina pinturas 
nas igrejas de Vila Marim, Folhadela, Mouçós (Vila Real), Tresminas (Vila Pouco de Aguiar), Cimo de 
Vila de Castanheira (Chaves) e Samões (Vila Flor). 
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bidimensionalmente ao longo desta área, tem a forma de ponta de diamante 
truncado com um quadrifólio no meio (Fig. 78). Esta decoração tem sido entendida 
como se fosse uma imitação de painel azulejar, mas cremos ser necessário rever 
esta leitura. Sendo as pinturas do primeiro quartel do século XVI, quando os 
revestimentos azulejares ainda não são largamente utilizados, é mais provável, 
sobretudo neste contexto de modernidade ornamental, que a imitação seja de 
silhares de pedra e não de azulejos. Ainda em Outeiro Seco, devemos associar a 
este programa, também a pintura decorativa das paredes laterais e fundeira da 
capela-mor onde, por meio da utilização de estampilhas, se reproduzem formas de 
vaso, organizados de uma forma radial, associados às decorações de candelabro, 
nitidamente renascentistas (Fig. 80). Esta decoração cria um certo efeito ilusionista 
como se fosse de uma grilhagem aberta para o exterior (fig. 79).  
 Voltando às pinturas de Santa Leocádia, defendemos a interpretação do 
esquema decorativo da capela-mor como um conjunto coerente do qual fazem parte 
o lambrim, as colunas separadoras das composições narrativas e a própria 
platibanda fingida que remata superiormente as composições, numa tentativa de 
criar uma arquitectura ilusória, uma loggia, vista de fora para dentro (Fig 77). 
 Percebemos assim que este gosto pela arquitectura erudita se manifesta 
cedo, ainda no período românico, não tem um ponto de rotura claro com as novas 
gramáticas decorativas. Para atingir a expressão pretendida - exaltação, 
representação ou fingimento do aparelho construtivo - são usados vários processos 




   
 
Figs. 77 e 78 – Igreja de Santa Leocádia, Chaves. Parede Norte da capela-mor 
e pormenor do lambrim decorativo. 
 
   
 










Alvenaria de pedra aparelhada – É constituída por pedras irregulares assentes em 
argamassa, escolhendo-se, para formar os paramentos, as pedras rijas de melhor 
aspecto que se aparelham numa das faces. As arestas podem ser aperfeiçoadas, 
não para lhes dar forma regular mas a fim de lhes tirar as asperezas e maiores 
irregularidades, para a pedra apresentar no paramento à vista, o aspecto de um 
polígono irregular, sendo designado por aparelho rústico42, também apelidado de 
bujardão, muito usado pela arquitectura do Renascimento italiano, com o nome de 
Bugnato43. Temos também o aparelho regular tosco, de alvenaria aparelhada, 
correspondente ao mesmo sistema anterior mas com as pedras rectangulares. 
Desbastam-se as pedras convenientemente para lhes dar uma forma rígida, depois 
molham-se para as limpar e experimenta-se o assentamento na posição respectiva, 
estendendo-se sobre elas uma camada de argamassa sobre a qual se coloca outra 
fiada de pedras batendo com o maço até a argamassa sair pelas juntas. As juntas 
das pedras são tomadas como as da cantaria. É muito vulgar fazê-las salientar 
vincando-se de um lado e do outro da junta seguindo o contorno da pedra44.  
Aparelho – Modo de dispor os materiais de construção aparentes (pedra ou tijolo) 
constituintes de uma parede. A disposição dos silhares e o tratamento do paramento 
origina várias designações, a maioria de origem latina, onde a palavra opus (obra) 
antecede a designação45. 
Cantaria – Pedra talhada para aplicação em obra. As pedras de cantaria são 
talhadas e facetadas por medida para desempenharem uma função em lugar pré-
determinado no conjunto onde se inserem46. 
Estereotomia – Significa etimologicamente corte de sólidos e consiste na técnica de 
corte dos materiais de construção – pedra, madeira, ferro – de forma adaptarem-se 
correctamente à construção47. 
Fábrica – Construção ou estrutura de um edifício48. 
                                                            
42 Este tipo de alvenaria é muito empregue nas construções rurais, em muros de vedação, 
embasamentos e socos de edificações citadinas. 
43 TEIXEIRA, Gabriela de Barbosa e BELÉM, Margarida da Cunha, 1998, Diálogos de Edificação – 
Técnicas Tradicionais de Construção, CRAT, Porto, p. 75. 
44TEIXEIRA, Gabriela de Barbosa e BELÉM, Margarida da Cunha, 1998, p. 74. 
45 RODRIGUES, Maria João Madeira, SOUSA, Pedro Fialho de, BONIFÁCIO, Horácio Manuel 
Pereira, 2002, Vocabulário Técnico e Crítico de Arquitectura, Quimera Editores, 3ª Edição.pp. 32-33. 
46 BRANCO, J. Paz, 1993, Dicionário Técnico de Construção Civil, Cooptécnica/EPGE, Queluz.p. 53. 
47 RODRIGUES, M., 2002, p. 126. 
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Junta – Cada uma das superfícies verticais pelas quais se encostam, em sequência, 
os silhares de uma fiada49. 
Junta (Matar a) – Fazer com que, na alvenaria de tijolo ou pedra aparelhada, as 
juntas fiquem desencontradas nas fiadas sucessivas50. 
Junta (Refechamento da) – Depois de terminado um muro de cantaria, alegram-se 
as juntas, isto é, extrai-se a camada superficial de argamassa, cerca de dois 
centímetros, deixando as pedras a descoberto e substitui-se aquela por argamassa 
mais compacta e que melhor resista às variações atmosféricas. Esta operação 
recebe o nome de refechamento, tomada ou vincagem das juntas51. 
Paramento – Superfície visível de uma parede, de uma abóbada ou de um silhar52. 
Placa – Bloco de silharia pouco espesso que reveste a superfície de um muro53. 
Placagem – Revestimento de placas num muro54. 
Revestimento – Material que forma a superfície aparente ou o forro de uma obra55. 















48 RODRIGUES, M., 2002, p. 133. 
49 RODRIGUES, M., 2002, p. 167. 
50 RODRIGUES, M., 2002, p. 167. 
51 SEGURADO, J., s/d. a, pp. 57-58. 
52 RODRIGUES, M., 2002, p. 210. 
53 TEIXEIRA, Luis Manuel, 1985, Dicionário Ilustrado de Belas Artes, Editorial Presença, Lisboa p. 
183. 
54 TEIXEIRA, L:, 1985, p. 183. 
55 RODRIGUES, M., 2002, p. 233. 









































































4.1. Os brocados e panos de armar na pintura 
 
 Continuando o percurso das diferentes decorações dos espaços religiosos ao 
longo do tempo e, tendo em conta o papel importante que a utilização de brocados e 
panos de armar terá tido como ornamento das igrejas, como referimos 
anteriormente, parece-nos importante identificar os casos portugueses que 
chegaram até aos nossos dias, onde a pintura a fresco, com a sua capacidade de 
imitar visualmente outros materiais, retoma esse tipo de decoração. 
 Uma vez mais recorremos à pintura como documento de representação de 
ambientes, como fizemos relativamente ao tratamento das juntas. Embora não 
tenhamos encontrado muitas pinturas portuguesas onde esta situação é 
representada, existem duas a mencionar cujo significado nos parece revelador da 
importância da utilização dos tecidos na ornamentação, quer no interior quer no 
exterior de um edifício, em momentos solenes (Figs. 81 e 82). 
      
Figs. 81 e 82 - Apresentação no Templo, Mestre do Retábulo da Sé de Viseu 1501-1506,  
Museu de Grão Vasco; Retábulo de Santa Auta, Chegada das Relíquias, c1520, MNAA.   
 
Encontrámos outra pintura sobre tábua no Museu de Varsóvia com uma 
representação de Nossa Senhora com o Menino com a representação de um 
brocado em segundo plano, suspenso numa vara, num ambiente interior cuja 
parede, por sua vez, está forrada com um tecido em tons de dourado (Fig. 83). É 






Fig. 83 – Nossa Senhora com o Menino. Museu de Varsóvia.  
 
Outra imitação interessante é a de Fra Angelico nos frescos que decoram a 
Cappella Niccolina, dos Palazzi Pontifici do Vaticano (1447-49), onde pinta um ciclo 
dedicado às vidas de S. Lourenço e de Santo Estêvão. Na cena da Condenação de 
S. Lourenço observa-se, no segundo plano, um brocado suspenso por argolas (Fig. 
85). Curiosamente, ao longo de todas as paredes da capela, num registo baixo 
correspondente à altura das portas existe, em trompe l’œil, um tecido, igualmente 
suspenso, como se fosse um reposteiro (Fig. 84). Temos na mesma pintura a 
representação de dois tipos de utilização de brocados, tendo um valor de documento 
fotográfico da época e o outro de cenário instalado na capela. 
       
 
Figs. 84 e 85 - Cappella Niccolina, Palazzi Pontifici, Vaticano. Pinturas de Fra Angelico. 1447-49. 
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Estas duas pinturas seguintes, uma de Giotto na Basílica de S. Francisco de 
Assis, em Itália (Fig. 86), e outra na igreja de S. Nicolau do Mosteiro de Probota, na 
Roménia (Fig. 87), mostram-nos como esta preocupação da decoração com 
brocados e da sua representação na pintura, remonta pelo menos ao século XIII e 
não é exclusiva do culto católico dada a sua utilização nas igrejas ortodoxas. 
     
 
Figs. 86 e 87 – Assis, Itália. Basílica de S. Francisco, Pintura de Giotto 1290.  
Probota, Roménia. Igreja de S. Nicolau século XVI. 
  
  
4.2. A representação de brocados na pintura a fresco do Norte de Portugal 
 
Na área geográfica do nosso estudo, a pintura a fresco do século XVI também 
utiliza este tipo de decoração com brocados, ou como pano de armar forrando e 
decorando um espaço, ou como segundo plano de figuras.  
Relativamente à primeira situação, as representações são, por vezes, menos 
realistas, utilizando-se um padrão bastante estilizado, como ocorre nas pinturas da 
oficina designada por Oficina II do Marão, nas quais este esquema decorativo é 
emoldurado por uma barra espiralada, sendo sistematicamente usado como 
complemento das composições figurativas e a ocupar um espaço de destaque como 
acontece nas pinturas das igrejas de Vila Marim, Vila Real (Fig. 88), S. Salvador de 
Bravães, Ponte da Barca, (Fig. 89), S. Mamede de Vila Verde, Felgueiras e Santo 
André de Telões, Amarante. Nesta última igreja restam apenas pequenos 
fragmentos da pintura, remetendo-nos para um esquema semelhante ao de Vila 
74 
 
Marim57. Nas restantes pinturas desta oficina o mesmo padrão é utilizado para 
preencher espaços não resolvidos com as composições figurativas não tendo, 
portanto, uma leitura de brocado como é conseguida nas outras pinturas.  
      
 
Figs. 88 e 89 – Pinturas das igrejas de Vila Marim e de Bravães. 
 
 Como a maioria das pinturas a fresco do século XVI chegaram até aos nossos 
dias escondidas atrás de retábulos ou por baixo de camadas de cal, tendo sido 
destruídas, de um modo geral, as que não ficaram ocultas, estas representações de 
brocados e panos de armar, que revestiam a totalidade das paredes da capela-mor, 
têm hoje um carácter fragmentário, perdendo-se o efeito de trompe l’œil inicial. 
Apesar disso, consegue-se perceber a sua intenção original, com uma grande 
eficácia do ponto de vista decorativo, transformando completamente a leitura do 
espaço. Os casos remanescentes situam-se nas igrejas de S. Tiago de Folhadela, 
Vila Real (Figs. 90 e 91); Paroquial de Souto de Lafões, Oliveira de Frades (fig. 92); 
S. Martinho de Couto de Ervededo, Chaves (Fig. 93); S. Tiago de Adeganha, Torre 
de Moncorvo (Fig. 94); S. Mamede de Vila Verde, Felgueiras (Fig. 95); S. 
Bartolomeu de Teixeira, Miranda do Douro (Fig. 96) e S. Sebastião de Colmeal, 
Figueira de Castelo Rodrigo58 (Fig. 97). Algumas destas imitações têm bastante 
qualidade, como a de Folhadela, onde se fingem não só os panos mas também as 
argolas e pregos (Fig. 91) para suspender um tecido de barras verticais, onde 
alternam os fundos ocre e cinzento com padrões de brocado executados com 
                                                            
57 CAETANO, Joaquim Inácio, 2006/07, “Novas achegas para a compreensão da actividade oficinal 
nos séculos XV e XVI. As pinturas murais das Igrejas de Santo André de Telões, Amarante, de 
Santiago de Bembrive, Vigo e de S. Pedro de Xuenzás, Boborás na Galiza”, Revista da Faculdade de 
Letras Ciências e Técnicas do Património, I Série vol. V-VI, Porto, pp. 57-68. 
58 Agradecemos a Ricardo da Silva a cedência das imagens. 
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estampilha. Mesmo tendo em conta o facto de a pintura estar limitada à zona 
anteriormente escondida pelo retábulo mor, encontrámos pequenos fragmentos da 
mesma ao longo da parede, cobertos por um reboco, entretanto demolido. Como já 
não existe o limite inferior da pintura, não sabemos se também seriam fingidas as 
franjas de remate do pano, como acontece em Vila Verde, em Couto de Ervededo e 
em Adeganha. 
    
 
Figs. 90 e 91 – Igreja de S. Tiago, Folhadela. Imitação de pano de armar e pormenor.  
 
       
 
Figs. 92 a 94 – Igrejas de Souto de Lafões, Couto de Ervededo e Adeganha. 
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Fig. 95 e 96 – Igrejas de Vila Verde e Teixeira. 
 
A pintura da igreja de S. Sebastião de Colmeal faz parte do corpus da oficina 
designada por Mestre de Maçainhas utilizando-se, recorrentemente, este padrão nas 
pinturas a ela atribuíveis. Além desta situação, onde parece tratar-se da 
representação de um brocado a forrar uma parede59, imita também os frontais de 
altar com o mesmo tipo de padrão – Capela do Espírito Santo de Maçaínhas, 
Belmonte (Fig. 98); igreja de Santo António de Ariola, Meda (Fig. 99) e igreja de S. 
Pedo de Casteição, Meda – e utilizando-o também como segundo plano em 
composições figurativas como no caso da igreja Matriz de Aldeia Velha, Trancoso. 





Figs. 97 a 99 – Pinturas nas igrejas de Colmeal, Maçainhas e Ariola, respectivamente.  
 
                                                            
59 A pintura encontra-se quase totalmente coberta com cal e por isso não se pode avaliar, com 
precisão, o contexto desta área posta a descoberto. 
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 Aparentemente, a utilização da pintura mural com funções decorativas não 
terá feito desaparecer imediatamente o uso de brocados nas igrejas, provavelmente 
pelo facto de a riqueza de um brocado não se poder comparar a um reboco pintado. 
Apenas questões de moda, às quais estão associados os sinais de modernidade e 
de poder de quem encomenda a obra, podem levar a preterir os verdadeiros tecidos 
por um reboco pintado. Naturalmente, a necessidade da representação de imagens 
de santos e de composições narrativas, com as indissociáveis funções catequéticas, 
poderá ser a causa de mais rapidamente os tecidos serem destronados.  
 Existe na igreja de Santa Marinha de Trevões, S. João da Pesqueira, uma 
situação explicável pela vontade de fazer conviver a pintura mural com os brocados. 
Na parede fundeira da capela-mor existe uma pintura a fresco, datada de 154160, 
dividida em três campos, estando Santa Marinha representada ao centro e do lado 
esquerdo, um pavilhão com dois anjos que abrem o panejamento de modo a que se 
veja o sacrário, um pequeno espaço cúbico inserido na própria parede61. Do lado 
lateral direito não existe qualquer pintura mural. No entanto, essa ausência não se 
deve ao facto de a pintura ter sido destruída ou sujeita a quaisquer outros danos 
(Figs. 100 e 101).  
                                                            
60 Sousa Viterbo (VITERBO, Sousa, 1911, Notícia de alguns pintores portuguezes … III Série, Lisboa, 
pp. 75-76), refere a existência de uma carta de D. Manuel, datada de 11 de Junho de 1515, 
nomeando Balthasar Fernandes, pintor, recebedor das sisas de Trevões e Varzeas (CAETANO, 
Joaquim Inácio, 2001a, “Igreja Matriz de Santa Marinha de Trevões, S. João da Pesqueira”, in 
Monumentos nº14, D.G.E.M.N., Lisboa, 122-123). Apesar do aparente desencontro de datas entre 
1515 e 1541, para podermos atribuir a este pintor a autoria das pinturas da igreja de Santa Marinha, é 
de considerar que tenha continuado a pintar até uma avançada idade, repetindo modelos arcaizantes, 
como são estas pinturas relativamente à data da sua execução, como propõe Luís Afonso (AFONSO, 
2006a, Anexo A, pp. 787-792). 
61 Esta situação de inserção do sacrário na parede, podendo localizar-se na parede fundeira ao lado 
esquerdo do altar ou na parede lateral Norte, é relativamente comum nas igrejas românicas e tardo 
românicas de Trás-os-Montes. Além do caso referido encontrámo-lo também nas igrejas de S. Tomé 
de Abambres, Mirandela, Convento de Balsamão de Chacim, Macedo de Cavaleiros, Santa Eufêmia 
de Duas Igrejas, Miranda do Douro, S. Tiago de Folhadela, Vila Real, S. Miguel de Ifanes, Miranda do 
Douro, S. Mamede de Mogadouro, Mogadouro, Nossa Senhora da Assunção de Quintela de 
Lampaças, Bragança, S. Pedro de Sanfins, Chaves, Matriz de Sarzeda, Sernancelhe, S. Miguel de 
Trêsminas, Vila Pouco de Aguiar, S Bartolomeu de Vilares da Torre, Mirandela e nas capelas de 
Santa Cruz de Atenor, Miranda do Douro, e de S. Bartolomeu de Freixeda, Mirandela. 
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Figs. 100 e 101 - Trevões, igreja de Santa Marinha. 
 
A pintura existente é executada a fresco sobre um reboco com as 
características da maior parte dos existentes no Norte do País – muito fino e assente 
directamente sobre o paramento sem qualquer camada preparatória. O reboco do 
terço direito da parede tem características às da restante área pintada, não havendo 
qualquer descontinuidade ou junta correspondente a diferentes giornatte. Isto 
significa que, intencionalmente, o reboco foi aplicado para não ser pintado, pois se 
houvesse intenção de o pintar a fresco, como a restante área, teria sido assente por 
partes. Possivelmente, esta área devia ser decorada com um brocado para 
equilibrar, em termos de leitura, toda a parede do fundo da capela-mor. Sendo tão 
importante a simetria na decoração de um espaço e na organização da pintura numa 
parede, apenas conseguimos explicar esta situação por razões de escolha entre a 




















































































5.1. Identificação e comparação dos padrões 
  
 A primeira identificação de padrões executados com estampilha decorre da 
documentação dos trabalhos de conservação e restauro de pintura mural onde, além 
da informação referente ao estado de conservação e das soluções e produtos 
utilizados para o tratamento das várias situações, se procura recolher também toda 
a informação respeitante à técnica de execução como, por exemplo, as 
características do reboco (espessura, tipo de inertes), a forma e tamanho das 
giornatte com identificação das respectivas juntas, as marcações do desenho, os 
acabamentos a seco e paleta cromática sendo a informação descrita em relatório e, 
habitualmente, lançada num desenho da composição executado por decalque e 
reduzido a uma escala 1/10. A compilação desta informação não necessita de outros 
recursos além de uma observação atenta e alguma experiência e conhecimento da 
pintura mural, podendo dar-nos informações preciosas sobre a maneira de pintar, 
permitindo-nos, em última instância, agrupar um conjunto de pinturas em função das 
afinidades entre elas. 
 Na sequência de intervenções de conservação e restauro na Igreja de Santa 
Marinha de Vila Marim, Vila Real onde, após o restauro, percebemos que as pinturas 
existentes correspondem a quatro campanhas pictóricas e em outras igrejas do aro 
de Vila Real – Mouçós, Igreja de Nossa Senhora de Guadalupe, Folhadela, Igreja de 
São Tiago e Santa Leocádia, Igreja de Santa Leocádia já mais perto de Chaves – 
constatámos a existência de padrões iguais62 nas pinturas existentes nestes 
edifícios. 
 Este facto levou-nos a considerar as quatro campanhas pictóricas de Vila 
Marim como correspondentes, cada uma delas, à existência de uma oficina cuja 
produção pictórica, a existir, seria possível identificar dentro dos espécimes 
conhecidos na região.  
 Levantou-se, no entanto, uma dúvida sobre a fidelidade do método de 
comparação de padrões estampilhados. Sendo este tipo de decorações executado 
com o auxílio de um utensílio – a estampilha – não poderíamos ter a certeza que o 
                                                            
62 O método de comparação de padrões de várias pinturas consiste em identificar o módulo de 
repetição, fazer o seu desenho por meio de decalque para um suporte transparente e sobrepondo o 
desenho no padrão a comparar comprovando, pela igualdade de escala e similitude dos seus 
pormenores, que se trata do mesmo padrão executado com a mesma estampilha. 
82 
 
mesmo padrão existente em diferentes pinturas correspondesse a pinturas 
produzidas pela mesma oficina. Pouco ou nada sabemos sobre o seu fabrico. 
Seriam as próprias oficinas de pintura mural que os fabricavam ou eram produzidos 
por outros artesãos a quem as oficinas os adquiriam?  
 Sendo um assunto sobre o qual, tanto quanto conhecemos, a informação é 
praticamente nula, esta é uma dúvida que, à partida, deve ser levantada. Mas esta 
questão tornou-se mais pertinente quando nos deparámos com o mesmo padrão em 
lugares tão distantes que nada faria supor que pudessem tratar-se de pinturas da 
mesma oficina ou com alguma afinidade entre si.  
 É o caso do padrão, em contexto de desenho de brocado (Fig. 102), existente 
nas pinturas da Oficina do Mestre de Santa Leocádia nas igrejas de S. João Batista 
de Cimo de Vila de Castanheira, Chaves (Fig. 103) e de Nossa Senhora da 
Azinheira de Outeiro Seco, Chaves e, noutro contexto, na igreja de S. João Batista 
de Sernancelhe (Fig. 104) a decorar parcialmente o intradorso do arco triunfal, como 
composição decorativa autónoma. 
 
           
Figs. 102 a 104 - Padrão de brocado e pormenores das pinturas murais das igrejas de S. João Batista 
de Cimo de Vila de Castanheira e de S. João Batista de Sernancelhe com o mesmo padrão. 
  
Como nesta igreja não existe qualquer figuração associada a esta decoração 
estampilhada, sendo o padrão o único elemento comparável, não pudemos chegar a 
conclusões definitivas. Apesar disso, tendo em conta que é um padrão bastante 
elaborado, e que o desenho coincide na escala e nos pormenores, cremos que foi 
usada a mesma estampilha na execução dos padrões mas, provavelmente, por 
diferentes mãos devido à localização geográfica das pinturas, à diferente paleta 
cromática e ainda ao contexto em que estão inseridos os padrões. Não é, pois, 




 Analisemos ainda um outro caso referente a determinado tipo de padrões. 
São formas que depois de batidas dão uma série de pequenos losangos ou outras 
formas organizadas segundo determinado esquema que, com pequenos traços de 
acabamento, se obtêm desenhos de cordas entrelaçadas (Fig. 105). Enquanto em 
algumas pinturas se observam esses efeitos de entrelaçados, há outras onde o que 











Fig. 105 – Padrões de entrelaçados 
 
 Esta situação levanta outra questão: teriam os pintores conhecimentos do 
efeito final do padrão estampilhado com os necessários acabamentos? Se sim, 
porque não os executaram? Porque o efeito decorativo é suficientemente eficaz para 
dispensar os acabamentos e o trabalho de os executar? Parece-nos claro que o 
objectivo destas estampilhas é obter o efeito de cordas entrelaçados senão não 
haveria tanto rigor no desenho dos losangos nem estes estariam alinhados 
diagonalmente. Assim como também nos parece que se fossem as oficinas de 
pintura a fabricar estas estampilhas, não faziam sentido executarem estes desenhos 
e não os acabarem aquando da execução das pinturas. 
 Neste ponto, chegámos a um momento de contradições sobre o assunto e é 
exactamente isso que nos interessa salientar. Por um lado, tendo em conta que 
eram as próprias oficinas que manipulavam os produtos e fabricavam os utensílios 
necessários à sua actividade, seria lógico que também as estampilhas fossem por si 
fabricadas mas, pensando na questão anteriormente referida, não faz sentido 
fabricar uma estampilha com a qual se obtem um determinado efeito (corda 
entrelaçada) e quando se usa a estampilha não procurar esse efeito. Mas como não 
podemos saber as razões pelas quais a forma estampilhada não é acabada – 
desconhecimento do efeito final ou efeito decorativo eficaz sem acabamento – 
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vamos considerar a hipótese de as estampilhas, na maioria dos casos, serem 
fabricadas pelas próprias oficinas, como outros utensílios necessários para o 
exercício da actividade, sendo sua propriedade exclusiva. No entanto, não podemos 
afastar a hipótese de, a determinado momento poderem mudar de mãos (extinção 
da oficina ou venda da estampilha, por exemplo). 
 A única informação encontrada sobre o assunto63, refere as estampilhas como 
parte do material feito pela própria oficina, mostrando a imagem de uma estampilha 
de chumbo encontrada na abadia de Meaux, Yorkshire para execução de alguns 
elementos da pintura (pétalas) do século XIII. 
 Apesar de esta questão, de momento, ficar por resolver, o facto não é 
impeditivo de se puderem usar os padrões estampilhados como elementos de 
comparação. Juntamente com esses elementos há sempre outros na composição 
que, são tratados da mesma maneira quando existem em diferentes pinturas, como, 
por exemplo, o desenho dos rostos e das mãos ou outros elementos decorativos 
desenhados directamente sem estampilhas. Podemos dizer que os padrões 
estampilhados não são os únicos elementos a permitir fazer o cotejo entre pinturas 
com o objectivo de identificar autorias comuns, são apenas mais um. Como se pode 
observar nos pormenores das figuras seguintes, com muita frequência, o desenho 
de algumas partes da composição, quer sejam das figuras humanas (Figs 106 a 
109) ou de elementos decorativos, são tão semelhantes parecendo resultantes de 
modelos utilizados nas várias pinturas por decalque, situação esta a não excluir.   
          
Figs. 106 a 109 – Pormenores representando mãos nas pinturas atribuídas ao Mestre Arnaus  
nas igrejas de S. Tiago de Folhadela, de S. Paio de Midões  
e de Santa Marinha de Vila Marim (duas últimas). 
 
 Esta semelhança de elementos entre pinturas, é muito evidente, por exemplo, 
no trabalho da Oficina II do Marão64 onde, não havendo utilização de padrões 
estampilhados, não deixa de ser muito fácil a identificação das pinturas constituintes 
do seu corpus. É sempre usado o mesmo padrão de brocado, desenhado a pincel, 
                                                            
63 BINSKI, Paul, 2000, Artesanos Medievales. Pintores, Ediciones Akal, (traduzido de Painters, British 
Museum, 1991, por Julio Rodríguez Puértolas).   
64 Ver Capítulo 6.1 
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reproduzindo um quadrifólio de traço duplo, preto e vermelho, com uma espiga no 
seu interior e o fundo salpicado de pequenos pontos, em composições decorativas 
autónomas emolduras por uma fita espiralada (Figs 110 a 113). Outra das 
características desta oficina é a semelhança dos rostos das figuras representadas, 
sempre com o mesmo formato ovalado, olhos salientes e boca desenhada por um 
pequeno traço horizontal (Figs 114 a 117). 
    
Figs. 110 a 113 – Pormenores da representação de brocados nas pinturas da Oficina II do Marão nas 
igrejas de Santa Marinha de Vila Marim, do Salvador de Bravães, de S. Martinho de Penacova e  
de S. Mamede de Vila Verde. 
 
    
 
Figs. 114 a 117 – Rostos de figuras representadas nas pinturas da Oficina II da Marão nas igrejas de 
Santa Marinha de Vila Marim, do Salvador de Bravães, S. Pedro de Sapiãos e  
do Salvador de Freixo de Baixo. 
 
 
5.2. A utilização dos padrões nas pinturas 
  
No total recolhemos 110 padrões diferentes em 53 conjuntos pictóricos, num 
universo de cerca de 160 igrejas com pinturas a fresco datáveis até finais do século 
XVI, correspondendo a cerca de 230 campanhas pictóricas, contando as que 
chegaram até nós e as destruídas mas referenciadas ou estudadas (Mapas 1 e 2). 
Nas pinturas conhecidas ficam por recolher os padrões das pinturas da capela de 
São Pedro de Vila Soeiro, Guarda, e outros descobertos na igreja do Salvador de 
Lufrei, Amarante, dos quais elaborámos as respectivas fichas unicamente com as 









Localização das igrejas com pinturas a fresco 
dos séculos XV e XVI. 
     Mapa 1 






Localização das igrejas com pinturas estampilhadas 
Limite da área de estudo 
Oficina do Mestre de Vile 
Oficina do Mestre da Capela de Santa 
Clara de Valença 
Oficina do Mestre da Capela da Glória 
da Sé de Braga 
Oficina do Mestre da Moldura de 
Serzedelo 
Oficina I do Marão ou do Mestre de 
Valadares 
Oficina do Mestre Arnaus 
Oficina do Mestre de Santa Leocádia 
Oficina do Mestre de S. Martinho do 
Peso 
Oficina do Mestre de Adeganha 




 Organizámos os padrões em função da produção oficinal e, a partir dessa 
divisão em grupos, elaborámos vários quadros para termos uma noção mais precisa 
do modo como são organizados (repetidos de um modo linear, bidimensional ou 
aleatoriamente), o contexto da sua utilização na composição (molduras, fundos de 
composições figurativas, composições decorativas autónomas ou noutras situações 
inespecíficas) e, por fim, realçando as afinidades que têm com formas de outras 
gramáticas decorativas como as período românico ou gótico, as influências mudéjar 
e pondo, também, em evidência as semelhanças com os desenhos de brocados. 
 
 
5.3. Modo de organização dos padrões 
 
5.3.1. Em repetição linear 
 
 A maioria dos padrões, 66 sendo cerca de 2/3 dos inventariados, são 
organizados espacialmente de uma forma linear, correspondendo não só à sua 
utilização em molduras (Fig. 118) mas também em composições decorativas 
autónomas. Se no primeiro caso é previsível e lógico a organização ser desse tipo, 
nas composições decorativas é mais invulgar. Este facto decorre de muitas dessas 
composições serem simples barras decorativas sem emoldurarem nada. Estas 
composições servem para preencher um espaço no qual já não cabe uma 
composição figurativa ou narrativa (Fig. 119) ou são pintadas em áreas onde 
intencionalmente se desenvolve uma decoração de barras para obter determinado 
efeito decorativo como, por exemplo, em algumas imitações de tecidos (Fig. 120).  
     
 
Figs. 118 a 120 – Pinturas nas igrejas de S. Tiago de Adeganha, de Santa Leocádia de  




5.3.2. Em repetição bidimensional 
 
 A maior parte dos padrões organizados no espaço de uma forma 
bidimensional, 40, perfazendo mais de um terço dos padrões inventariados, 
corresponde à sua utilização em composições de intenção unicamente decorativa 
onde as formas, na maioria dos casos, de influência mudéjar ou da gramática 
decorativa gótica, são organizadas desse modo e emolduradas como qualquer 
composição figurativa. A Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de Braga é o 
melhor exemplo deste tipo de decoração (Fig. 121). Vamos encontrá-la também na 
imitação de lambrins constituídos por silhares em forma de ponta de diamante (Fig. 
122), na imitação de brocados e panos de armar e nos segundos planos de 
composições figurativas (Fig. 123), onde esta solução resolve de uma maneira fácil 
e eficaz o problema da perspectiva e da profundidade na composição. A utilização 
neste contexto decorre de se representar a figura à frente de um brocado algumas 
composições figurativas. Nestes casos o padrão utilizado já não corresponde a um 
padrão de brocado assim como não se cria uma situação ilusória de tecido com a 
construção de pregas e sombras. 
       
Figs. 121 a 123 – Pormenores de pinturas na Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de Braga e 
das igrejas de Santa Leocádia de Santa Leocádia e de S. Tiago de Adeganha. 
 
 
5.3.3. Em repetição aleatória 
 
 Por fim, no reduzido número de 8, temos os padrões organizados de um 
modo aleatório, correspondendo a situações de imitação de tecidos onde os padrões 
aparecem distribuídos pelo espaço decorativo sem ser em repetições lineares ou 
bidimensionais (Fig. 124). Este tipo de organização corresponde também a 
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pormenores da composição como na imitação de elementos decorativos 
arquitectónicos onde as partes recortadas, os vazios, são definidos por formas 
batidas com estampilhas (Fig. 125). 
  
Figs. 124 e 125 – Pormenores das pinturas das igrejas de S. Mamede de Vila Verde  
e Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro Seco. 
 
 
5.4. Contexto de utilização dos padrões 
 
Como referimos anteriormente, por comodidade de estudo definimos os 
padrões, em função do contexto onde são usados em quatro categorias - molduras, 




5.4.1. Molduras (M) 
 
 A maior parte dos padrões utilizados em molduras corresponde às 
representações de formas de entrançados e entrelaçados. Este facto não estranho 
porque, sendo recorrente em todos os períodos da História da Arte e pelas suas 
características, sobretudo a linearidade, prestam-se muito bem a este tipo de uso. 
Há também outro padrão recorrente em várias pinturas parecendo, numa primeira 
leitura, tratar-se da produção da mesma oficina mas, com uma observação mais 
atenta, percebem-se as ligeiras variações entre si. Foi identificado nas igrejas de S. 
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Salvador de Bravães, Ponte da Barca (Fig. 126), de Santa Cristina de Serzedelo 
(Fig. 127) e do Salvador de Pinheiro, Guimarães (Fig. 128). 
        
Figs. 126 a 128 – Padrões existentes nas pinturas das igrejas de S. Salvador de Bravães,  
de Santa Cristina de Serzedelo e do Salvador de Pinheiro. 
 
 É possível que entre as pinturas destas duas últimas igrejas haja algum 
referente visual, de uma em relação à outra, dada a sua proximidade. Não 
consideramos, no entanto, as pinturas como produção da mesma oficina, devido à 
diferença de escala e à ausência de outros elementos comparáveis entre si. 
 São também de referir, nos padrões usados na decoração de molduras, a 
utilização do positivo e negativo da mesma forma, como se pode observar na igreja 
de São Tiago de Folhadela, Vila Real (Fig. 129) e nos utilizados pelo pintor ARNAUS 
em Fonte Arcada, Póvoa de Lanhoso e em quase todas as outras suas pinturas, 
funcionando como autentica assinatura (Fig. 130).  
 
     
Figs. 129 a 130 – Padrões onde se utiliza o positivo e negativo da mesma forma. 
  
Sendo estas formas referidas apenas as predominantes, vamos também 
encontrar outros tipos correspondentes à gramática decorativa gótica (Fig. 131), a 
formas florais estilizadas (Fig. 132) e outras relativamente às quais sobressai o seu 
efeito decorativo sem qualquer filiação formal decorativa ou a um período da história 
da arte. 
 
                     
Fig. 131 – Padrões da gramática decorativa gótica. 
 
         
Fig. 132 – Padrões de formas florais estilizadas. 
 
  A utilização destes padrões na decoração de molduras não corresponde a 
uma intenção de criar uma imagem de moldura a imitar uma situação real, isto é, 
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com efeito ilusionista. Na maior parte dos casos são barras simples que dividem as 
várias composições de um ciclo ou limitam uma composição isolada. Portanto, 
quando se utilizam padrões a decorar estas barras, a intenção é de criar um efeito 
decorativo numa pintura que pretensamente catequética ou informativa.  
 
 
5.4.2. Fundos de composições figurativas (FCF) 
 
Os padrões utilizados nos segundos planos de composições figurativas têm, 
quanto a nós, uma dupla intenção. Por um lado, com maior ou menor fidelidade a 
modelos reais, a imitação de brocados como era habitual fazer-se em certo tipo de 
«retratos» e, por outro, resolver uma maneira simples os problemas mais complexos 
de perspectiva, muitas vezes ainda mal dominada.  
Pelas razões referidas, a maioria dos padrões utilizados neste contexto 
corresponde a formas de desenhos de brocados, alguns com grande fidelidade aos 
modelos e outros mais estilizados. Nota-se nos casos onde os padrões seguem com 
fidelidade modelos reais, haver a preocupação em criar uma situação ilusionista na 
representação do próprio tecido, marcando sombras e pregas como se o pano 
estivesse pendurado, chegando a haver, por vezes, os próprios elementos metálicos 
de suspensão representados. Outros padrões serão utilizados, não devido à sua 
correspondência a qualquer modelo real, mas pela eficácia decorativa e de 
preenchimento (Fig. 133) sendo, que por esse motivo, também usados noutros 
contextos, como em composições decorativas autónomas. Um deles, o utilizado pela 
oficina do mestre de Santa Leocádia, leva-nos a tecer algumas considerações 
acerca do trabalho oficinal, assunto a desenvolver no capítulo sobre as oficinas. 
   
Fig. 133 – Padrões utilizados pelas oficinas do Mestre de Adeganha  
e do Mestre de Santa Leocádia, respectivamente. 
  
É pouco comum, entre as pinturas portuguesas, o uso de padrões 
estampilhados de formas florais a preencher os fundos de composições figurativas 
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ou narrativas, como ocorre com bastante frequência nas pinturas murais galegas 
(Figs. 134 e 135). Existem duas únicas situações semelhantes correspondendo, uma 
delas, a um conjunto de pinturas localizado na igreja de São Tiago de Valadares, 
Baião (Fig. 136), com uma legenda datando as pinturas ainda do século XV, onde é 
utilizado um padrão estampilhado em forma de cravo aberto. A outra situação ocorre 
numa pintura representando o Martírio de São Sebastião na igreja de São Julião em 
São Julião de Montenegro, Chaves (Fig. 137), não correspondendo propriamente a 
um padrão estampilhado. A repetição do padrão, uma pequena flor em forma de 
quadrifólio, é feita com carimbo utilizando duas cores, vermelho e azul, preenchendo 
todo o fundo da composição, sendo esta pintura também datável de finais do século 
XV. Também nestes casos existe um referente visual têxtil com as famosas 
tapeçarias do Apocalipse do castelo de Angers de Nicolas Bataille de 1373-87 (Fig. 
138), e também com determinado tipo de tecidos do século XIV bordados a ouro, 
também franceses, cujo padrão é constituído por pequenas flores que preenchem 
todo o fundo liso (Fig. 139). 
     
Figs. 134 e 135 – Igrejas de S. Pedro de Xurenzás, Boborás, Ourense e  
de Santa Maria de Marzá, Palas de Rei, Lugo. 
  
      
Figs. 136 e 137 - Igrejas de S. Tiago de Valadares, Baião e  
de S. Julião em S. Julião de Montenegro, Chaves. 
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Figs. 138 e 139 - Tapeçaria de Angers e tecido francês do século XIV bordado a ouro. 
 
 
5.4.3. Composições decorativas autónomas (CDA) 
 
A maioria dos padrões é usada num esquema decorativo por nós definido por 
composições decorativas autónomas, correspondendo a áreas pintadas sem 
qualquer elemento figurativo, onde os padrões estampilhados são organizados linear 
e bidimensionalmente de modo a formar, na maior parte das vezes, quadros que 
rematam ou intercalam as composições figurativas, ou então revestindo a totalidade 
de um espaço como na já referida Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de 
Braga. Este facto é interessante porque, se a estas composições decorativas com 
padrões estampilhados juntarmos todas as outras composições decorativas 
executadas sem recurso a esta técnica, constatamos que, se a pintura desta época 
em edifícios religiosos tinha uma função essencialmente catequética, sendo a 
maioria das representações de santos e de episódios relacionados com a vida de 
Cristo e de Maria, a componente decorativa não era menosprezada. Vamos 
encontrar composições decorativas autónomas nas mais diversas situações como, 
por exemplo, no remate superior das composições figurativas, em lambris, em 
frontais de altar, ou em pequenas áreas onde já não é possível pintar uma figura e 
se preenche com motivos decorativos. As próprias barras de emolduramento das 
composições são, grande parte das vezes, enriquecidas com padrões 
estampilhados, sendo os usados nestas situações em número significativo, 
transformando-se, assim, as próprias molduras em decorações autónomas que, por 
sua vez, podem ser rematadas por outras barras decorativas. Este aspecto é mais 
evidente quando se trata de emoldurar este tipo de composições com um padrão 
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usado nas duas situações, como acontece nas igrejas de S. Tiago de Adeganha e S. 
Miguel de Ifanes (Figs. 140 a 143).  
  ..            
Figs. 140 a 143 – Padrão utilizado em diferentes contextos nas igrejas  
de S. Tiago de Adeganha e S. Miguel de Ifanes. 
 
 O melhor exemplo deste gosto pela pintura mural não figurativa organizada 
em composições autónomas, encontra-se na capela de Nossa Senhora da Glória da 
Sé de Braga, datável da transição do séc. XV para o XVI65. Os seus alçados 
interiores estão integralmente revestidos com pintura a fresco de temática 
essencialmente decorativa. A pintura arranca, em todas as paredes, com um 
lambrim de paralelepípedos perspectivados tendo, na restante área, soluções 
diferentes consoante as paredes. Na face interna da parede Poente vamos 
encontrar um único padrão em toda a extensão da parede; na parede Nascente 
rasgada por várias janelas góticas, a pintura emoldura estas aberturas e nas 
paredes laterais está organizada em vários painéis, dezoito de cada lado, dispostos 
em três linhas e seis colunas. Cada painel, emoldurado por uma barra estampilhada, 
tem um único padrão, repetindo-se o painel ao longo das paredes, pelo menos uma 
vez sem, no entanto, se criar um efeito de repetição por ser feito de um modo 
aleatório. A excepção a este esquema ocorre apenas em dois painéis, um de cada 
lado, onde estão representados motivos heráldicos e ainda em pequenas áreas de 
representações figurativas de santos, mas de campanha posterior66. 
 Os padrões usados na primeira campanha pictórica são, maioritariamente, de 
gosto mudéjar havendo outros associáveis à gramática decorativa gótica. Percebe-
se que esta pintura está ligada, dos pontos de vista da concepção e do gosto, a uma 
tradição decorativa islâmica, prolongada pela arte mudéjar onde, conjuntamente com 
                                                            
65 AFONSO, Luís, 2006ª, Anexo A, pp.19-139. 
66 Idem, ibidem. 
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os motivos tipicamente islâmicos, se incorporam outros elementos no preenchimento 
total das paredes com formas e cores variadas repetindo-se segundo determinada 
ordem. 
 Além destas situações com o objectivo de criar uma área decorativa sem 
qualquer semelhança com objectos ou situações reais, existem outro tipo de 
decorações que incluímos neste capítulo. Alguns padrões são usados na imitação 
de tecidos, criando uma situação ilusionista como se parte da parede estivesse 
forrada com esse tecido, havendo mesmo, nalguns casos, a imitação dos elementos 
metálicos usados na sua suspensão (Fig. 144). Noutras situações, o padrão imita 
um silhar em forma de ponta de diamante, cuja repetição bidimensional nos dá a 
ideia de lambrim renascentista (Fig. 145) ou ainda quando um padrão definindo os 
contornos de elementos em forma de vaso, depois de batido com uma organização 
radial, definindo estes, por sua vez, a grilhagem de um murete de remate de um 
espaço aberto (Fig. 146). 
     
Figs. 144 a 146 - Composições decorativas nas igrejas de São Tiago de Folhadela, Santa Leocádia de 
Santa Leocádia e Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro Seco. 
 
 
5.4.4. Outras situações (OS)  
 
É relativamente reduzido o número de estampilhas usadas nestas situações. 
Tratam-se, principalmente, de casos onde os padrões são usados para decorar 
determinados elementos da composição como, por exemplo, os pináculos do 
retábulo fingido na parede fundeira da igreja de S. Tiago de Folhadela, Vila Real; a 
barra de renda da toalha de altar na composição da Missa de S. Gregório em Santa 
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Leocádia, Chaves (Fig. 148); na decoração da platibanda que remata superiormente 
as várias composições da capela-mor da mesma igreja (Fig. 149), na definição dos 
vazios na representação de um elemento ornamental de uma arquitectura fingida, 
como na pintura do Pentecostes (Fig. 147) ou numa franja de baldaquino em A 
matança dos inocentes, ambas em Outeiro Seco, Chaves. Quanto a nós, a utilização 
das estampilhas neste contexto está muito associada à rapidez de execução destas 
decorações e também à eficácia decorativa deste processo. A utilização do mesmo 
padrão em contextos diferentes dá-lhe uma nova leitura como se fosse um desenho 
distinto. É notório, nestes casos, a utilização de estampilhas como artifício técnico, 
para se obter maior rigor na repetição do padrão e permitir uma leitura mais próxima 
ao efeito ilusionista pretendido. 
       
Figs. 147 a 149 - Pormenores das pinturas das igrejas de Nª Sª da Azinheira de Outeiro Seco, 
Pentecostes e de Santa Leocádia, Missa de S. Gregório e platibanda da capela-mor. 
 
 
5.5. Quadros síntese  
 
Na Parte II deste texto, todos estes padrões referidos estão perfeitamente 
identificados na sua forma, cor, contexto de utilização e oficina. No entanto parece-
nos importante a apresentação dos quadros síntese relativamente ao modo como 
são reproduzidos e ao contexto onde são utilizados.  
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* Alguns padrões são utilizados em mais de um contexto. 









































































































5.7.2. Padrões usados em fundos de composições figurativas 























5.7.3. Padrões usados em composições decorativas autónomas 
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5.8. Tipos de formas 
  
Neste processo comparativo com outras formas percebemos que, tal como 
em relação às próprias composições narrativas ou figurativas onde os pintores ou as 
oficinas recorriam, geralmente, a fontes gravadas, copiando-as ou adaptando-as, 
também com os padrões se passa algo semelhante. Dos utilizados na pintura mural 
portuguesa deste período são poucos os correspondentes a formas originais.  
 Talvez possamos afirmar que outra coisa não seria de esperar pois, além de a 
pintura mural desta época ser pouco inventiva, como referimos anteriormente, 
demonstra uma certa dificuldade na sua adaptação ao espaço físico das igrejas e, 
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em vez de se criar um programa em função do espaço, é o espaço que tem de se 
adaptar ao programa previamente definido implicando, com muita frequência, serem 
fechados vãos de janelas e de frestas para se poder cumprir esse programa. O 
modo de organizar as pinturas no espaço religioso tem muito mais a ver com um 
modelo de organização da pintura retabular, muitas vezes fielmente imitada, que 
com quadros isolados e emoldurados. Com esta referência, queremos chamar a 
atenção para o facto de as fontes de alguns padrões poderem ser as próprias 
formas decorativas dos retábulos imitados. Como exemplo, podemos referir as 
formas da grilhagem utilizado no retábulo de Santa Clara do Museu Machado de 
Castro de Coimbra com outros padrões utilizados em decorações murais (Figs 150 a 
152). 
             
Figs. 150 a 152 – Pormenor da moldura do retábulo de Santa Clara do Museu Machado de Castro de 
Coimbra e padrão da pintura da Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de Braga. 
 
 
5.8.1. Formas de entrançados e entrelaçados usadas no período românico 
 
Em relação a alguns padrões é difícil identificar a sua génese, como nos 
representando cordas torcidas e entrançadas cuja origem, apesar de os termos 
definido como formas usadas no período românico, se perde nas primeiras 
representações decorativas do homem ou, mesmo sem recuar tanto, vamos 
encontrá-las, quase de um modo sistemático, na primeira pintura e mosaicos 
romanos, na arte celta e na islâmica não sendo, inesperada a presença deste tipo de 
elementos decorativos simples nas pinturas murais do século XVI não se podendo 
afirmar que estes elementos estão propriamente fora de contexto, visto haver uma 
utilização continuada ao longo dos tempos (Figs. 153 a 155).  
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Figs. 153 a 155 – Fragmento de mosaico romano da Quinta de Marim, Olhão; relicário de bronze de 
Lower Lough Erne, Irlanda, da arte Celta do período cristão e azulejo do solo Paraninfo da 
Universidade de Alcalá de Henares. 
 
 Outras há onde, tendo em conta a sua forma elaborada, nos parece óbvio 
haver um referente visual muito preciso. Vejamos o caso do seguinte padrão 
utilizado nas pinturas da oficina do Mestre de Vile (Fig. 156) existentes na igreja de 
S. Pedro desta vila e também nas igrejas de Bembrive e Xurenzás na Galiza: 
       
Figs. 156 e 157 – Padrão de entrelaçados e decoração na igreja de S. Pedro de Abragão. 
 
 Apesar de haver algumas semelhanças do padrão com as formas 
encontradas na decoração dos capitéis da capela-mor da igreja de S. Pedro de 
Abragão, Penafiel, do século XIII (Fig. 157), percebe-se que os nós não são 
exactamente iguais sendo, no entanto, evidente o facto de ambas as formas 
pertencerem à mesma família. 
           
Fig. 158 – Esquemas de decorações de entrelaçados. 
 
É num pormenor do relicário de Saint Patrick’s Bell de cerca de 1100 (Fig. 
159) e na decoração da pilastra existente na Abadia de Saint Pierre et Saint Paul do 
século XI em Souvigny, França (Fig. 160), onde se encontram mais semelhanças. 
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Fig. 159 e 160 – Pormenor de Saint Patrick’s Bell, Irlanda e de decoraçaõ arquitectónica da Abadia 
de Saint Pierre e Saint Paul em Souvigny, França 
  
Existe outro padrão na igreja de Nossa Senhora de Guadalupe de Mouçós 
que podemos incluir nesta família de formas, aparentemente inacabado (Fig. 161), 
sem os nós, mas que teria a leitura da imagem da direita se o padrão tivesse o 
necessário acabamento (Fig. 162). 
          
Figs. 161 e 162 – Padrão da pintura da igreja de Nossa Senhora de Guadalupe de Mouçós e 
respectivo esquema de entrelaçados. 
 
Estamos perante um conjunto de formas cuja origem podemos remeter para a 
arte Celta do período cristão (século V ao século XI). Como já referimos 
anteriormente, as estampilhas deste tipo de padrões não dão a forma final. A 
mancha resultante do batimento das estampilhas corresponde aos vazios, sendo 
preciso um acabamento com a execução de pequenos traços para definir os vários 
cabos entrelaçados, num processo óbvio de mecanização da execução de uma 
forma, com todas as vantagens resultantes – a rapidez de execução e a 
uniformização da repetição. 
 
 
5.8.2. Formas da gramática decorativa gótica 
  
As formas decorativas góticas são quase todas usadas em contextos de 
barras decorativas ou em composições autónomas. Resultam todas de traçados 
geométricos rigorosos utilizando predominantemente a divisão e intersecção de 
círculos. Também no caso destas formas, consideradas por nós como sendo de 
origem gótica, é evidente a existência de um referente visual como, por exemplo, na 
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barra muito simples, de quadrifólios estilizados (Figs. 163 e 164), remetendo 
imediatamente para uma gravura de finais do século XV (Fig. 165) e que foi 
profusamente utilizada em diversos contextos - decoração arquitectónica, tumulária, 
retabulística – com muitas variantes e em muitas outras pinturas murais europeias 
(Figs. 166 a 176). 
Existe outro padrão semelhante, mas de leitura bastante diferente resultante 
do cruzamento de círculos, onde o desenho batido corresponde ao vazio de uma 
grilhagem de pedra (Figs. 177 e 178), presente em vários contextos sendo muito 
utilizado na pintura mural portuguesa. Nos levantamos por nós efectuados, aparece 
com ligeiras variações do padrão mas, apesar dessas diferenças, por vezes são 
considerados iguais entre si sem o serem, efectivamente, diferindo o tamanho, o 









Figs. 163 e 164 – Desenho de um padrão da 
oficina do Mestre de Adeganha e pormenor da 
pintura com o mesmo padrão 
Fig. 165 – Gravura do século XV. The Illustrated 
Bartsch, German Single-Leaf, Woodcuts before 







         
 
      
       
     
Figs. 166 a 176 – Pormenores de decorações com formas de quadrifólios. 
 
     
Figs. 177 e 178 – Padrão da gramática decorativa gótica e pormenor de pintura com o padrão. 
  
Temos ainda outros dois padrões neste grupo resultantes também da união 
de arcos de circunferência profusamente usados na arquitectura, retabulística e 
ourivesaria gótica sendo, como no caso anterior, o desenho batido correspondente 
aos vazios dos elementos decorativos (Fig. 179). 
                                




 Na capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de Braga vamos encontrar dois 
padrões do repertório gótico inseridos numa decoração de gosto essencialmente 
mudéjar (Fig. 180).  
          
Fig. 180 – Padrões da gramática decorativa gótica. 
          
 A decoração desta capela, a que nos referiremos mais detalhadamente mais 
à frente, corresponde ao declinar das decorações de gosto mudéjar com a 
introdução de formas da gramática gótica, sobrevivente, em termos decorativos, até 
à introdução da pintura «ao romano» na primeira década de quinhentos. Temos 
assim uma decoração essencialmente mudéjar, quer na utilização de padrões, quer 
no esquema decorativo utilizado incorporando padrões de outra linguagem. Não é 
uma situação inédita na Península Ibérica, como referem Jesus Mainar e Javier 
Fernandez67 no seu trabalho sobre a introdução da pintura «ao romano» em Aragão: 
 
 …fue Mahoma Rami (act. 1403-1426), un maestro moro, quien a 
comienzos del siglo XV introdujo el repertório del Gótico flamígero en la 
escultura decorativa en aljez68, documentado por vez primera en la ampliación 
(1401-1409) de la catedral de la Seo de Zaragoza. A partir de esse momento 
y frente a lo que sucedeen otros centros peninsulares, las yeserías 
aragonesas presentan una fuerte reducción de los motivos estrictamente 
islâmicos – temas epigráficos geométricos y de ataurique69 -, reemplazados 
por otros de ascendente gótico, tales como las labores alveolares caladas, 
identificadas en las fuentes como «claraboya» que, eso sí, se aplicarán en 




67 MAINAR, Jesús Criado, 2006, Sobre Campo de Azul y Carmín, Fundación Teresa de Jesús, 
Zaragoza, p. 96. 
68 Gesso cru ou natural. 
69 Decoração em gesso com formas vegetais. 
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 Vamos encontrar um exemplo aragonês deste tipo de decoração na capela de 
San Francisco Caracciolo en Nuestra Señora de la Peña de Calatayud, Aragão (Fig. 
181), onde, curiosamente, se encontra um padrão igual a um dos identificados na 
capela de Nossa Senhora da Glória (Figs 183 e 184). Apesar de serem 
revestimentos de tipos diferentes tratando-se, na igreja espanhola, de um 
revestimento de ornatos de estuque tridimensionais, em Braga estamos perante um 
reboco tradicional pintado a fresco, e haver também uma ligeira diferença no 
desenho das partes vazadas dos padrões, parece-nos que, para além da 
semelhança entre ambos, são cópia um do outro ou tem uma fonte comum. As 
formas de uma gramática decorativa, gótica neste caso, percorrem transversalmente 
todas as formas de expressão artística sendo usadas, como é o caso, já não como 
linguagem expressiva de um período ou movimento artístico, mas pela sua eficácia 
decorativa. 
      
     
Figs. 181 a 184 - Capela de San Francisco Caracciolo en Nuestra Señora de la Peña de Calatayud  
e capela de Nª Sª da Glória da Sé de Braga e respectivos pormenores  








5.8.3. Formas de influência mudéjar 
 
Os padrões de influência mudéjar são em menor número e, na área 
geográfica do nosso estudo, são usados por duas oficinas. Nas pinturas da Oficina 
do Mestre de Adeganha como padrão de fundo de composições figurativas e em 
composições decorativas autónomas, portanto fora de contextos decorativos de 
gosto mudéjar. Na capela da Glória da Sé de Braga, onde a decoração mural desta 
capela, integralmente pintada no seu interior, segue ainda modelos decorativos 
mudéjar de preenchimento de toda a superfície parietal, organizada em vários 
painéis de diferentes padrões onde, além destes motivos, se encontram também de 
uma gramática decorativa gótica, como já referimos. São de referir também outras 
duas pinturas, ou mais correctamente, dois fragmentos de pintura com padrões 
mudéjar. Um deles encontra-se na igreja de S. João Batista de Reboreda, Vila Nova 
de Cerveira, num silhar removido do seu local original e guardado no vão das 
escadas da torre sineira, cujo padrão tem algumas semelhanças com outros da 
capela da Glória de Braga. O outro caso situa-se no absidíolo da Sé de Braga (Figs. 
185 e 186) e faria parte de uma decoração a fresco no lambrim deste espaço. O seu 
estado de fragmentação e o difícil acesso devido às pedras colocadas à sua frente 
impediram o seu levantamento gráfico (Figs. 185 e 186). 
    
 
Figs. 185 e 186 – Braga, Absidílo da Sé. Fragmentos de pintura com padrões mudéjar. 
  
Se compararmos o número de pinturas com elementos decorativos de gosto 
mudéjar com as restantes pinturas onde não aparecem este tipo de padrões, 
podemos dizer serem poucos os exemplares para se concluir que na transição do 
século XV para o XVI o gosto pelas decorações mudéjar seria uma moda. No 
entanto, se alargarmos a área geográfica de análise para além da estabelecida na 
nossa investigação é possivel estabelecer um paralelo entre a situação descrita 
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relativamente à capela da Glória da Sé de Braga, de decoração total de gosto 
mudéjar, com a Charola do Convento de Cristo de Tomar onde, por baixo das 
pinturas decorativas actualmente visíveis nos alçados verticais, se percebe a 
existência de uma decoração de padrões estampilhados com motivos mudéjar (Figs. 
187 a 189), e ainda no Claustro da Lavagem deste convento onde existem 
fragmentos de uma decoração a fresco com padrões estampilhados do mesmo tipo 
(Figs. 190 e 191) que devia decorar integralmente este espaço. 
         
Figs. 187 a 189 – Pormenor das pinturas murais da Charola do Convento de Cristo em Tomar onde se 
observa uma pintura subjacente de gosto mudéjar. 
  
      
Figs. 190 e 191 – Pormenor das pinturas murais do Claustro da Lavagem do Convento de Cristo em 
Tomar onde se observa uma pintura de gosto mudéjar. 
 
 Como descreveu Luís Afonso70, em Sintra, em fragmentos de colunas 
descobertos há poucos anos, existe um revestimento pintado a fresco com motivos 
mudéjar executados aquando das campanhas de obras no reinado de D. Manuel 
(Figs. 192 a 194). 
                                                            
70 AFONSO, Luís; N. Guerreiro, V. Santos e A. Vale, 2008. 
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Figs. 192 a 194 – Fragmentos de coluna revestidos com pintura a fresco de gosto mudéjar 
provenientes do Palácio da Vila de Sintra. 
  
A juntar a estes casos refira-se ainda a existência de um fragmento de pintura 
a fresco num arcosólio da Igreja da Graça de Santarém, sepultura de Simão Vaz de 
Gamboa, cavaleiro da Ordem de Santiago (+ 1494), com motivos mudéjar 
constituindo o testemunho de uma provável decoração muito mais vasta que 
revestiria os paramentos deste templo ou, pelo menos a área adjacente ao túmulo 
(Figs. 195 e 196).  
      
Figs. 195 e 196 – Resto de uma decoração a fresco de gosto mudéjar  
existente num arcosólio da igreja da Graça de Santarém. 
  
Estes são apenas os casos remanescentes de uma moda decorativa que só 
com a introdução da pintura «ao romano» perdeu a sua importância e, tendo em 
conta os espaços actualmente conhecidos onde foi utilizada (Charola do Convento 
de Cristo em Tomar, Palácio da Vila de Sintra, Igreja da Graça de Santarém e 
Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de Braga), seria bastante apreciada pela 
nobreza e pelo clero. São decorações de grande qualidade formal, cujos esquemas 
construtivos dos padrões resultam de rigorosas construções geométricas, como se 
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pode ver nos exemplos seguintes da Capela de Nossa Senhora da Glória da Sé de 
Braga (Figs. 197 a 202) e do Palácio da Vila de Sintra (Figs. 203 e 204). 
  
Figs. 197 e 198 – Pormenor da decoração mudéjar da capela de Nª Sª da Glória da Sé de Braga  
e respectivo esquema geométrico. 
 
    
Figs. 199 a 201 – Pormenor da decoração mudéjar da capela de Nª Sª da Glória da Sé de Braga e 
respectivo esquema geométrico feito a partir da Grande Mesquita de Kairouan na Tunísia. 
 
   
   




   
Figs. 203 e 204 – Fragmento de coluna com decoração mudéjar proveniente do Palácio da Vila de 
Sintra e esquema construtivo de um padrão semelhante. 
 
A utilização da decoração renascentista de grutescos teve uma enorme 
importância como sinal de modernidade e de poder71 tendo-se imposto rapidamente, 
relegando para segundo plano ou fazendo esquecer este tipo de decoração, sendo o 
provável motivo para aparecerem debaixo de outras decorações renascentistas, 
como em Tomar, ou escondida por espessas camadas de cal, como estavam 
quando foram descobertas as da Capela de Nª Sª da Glória da Sé de Braga. 
 
 
5.8.4. Formas florais estilizadas 
 
 Relativamente a este tipo de formas, não podemos apontar uma fonte visual 
nem um período temporal a partir dos quais se possa encontrar a origem de cada 
uma nem definir uma tipologia de utilização. São utilizadas para decorar segundos 
planos de composições figurativas, molduras, barras decorativas e a formar 
composições decorativas autónomas, nunca como padrão de panejamentos. Deve 
salientar-se num único caso de padrão de um tecido fingido a decorar as paredes 
laterais da capela-mor na igreja de S. Mamede de Vila Verde, Felgueiras. De um 
modo geral não procuram representar qualquer espécie vegetal, sendo em maior 
número as formas de quadrifólio. 
 De qualquer modo, isto não significa a inexistência de referentes visuais para 
algumas destas formas, nem a sua frequente utilização na pintura europeia desta 
época. Apesar de algumas serem formas muito simples, as gravuras poderão ter 
sido uma fonte de divulgação de algumas delas, como no caso das pinturas da 
igreja de S. Tiago de Valadares, Baião (Fig. 205), assemelhando-se às existentes na 
                                                            
71 AFONSO, Luís, 1999a. 
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série de gravuras de Ulrich von Richenthal, Concilium zu Constancz, Augsburg72 de 
meados do século XV (Fig. 206). 
     
 
Figs. 205 e 206 – Pormenores da pintura da igreja de São Tiago de Valadares e de uma gravura de 
Ulrich von Richenthal onde se observa o mesmo tipo de desenho no tecido de segundo plano. 
 
 
5.8.5. Padrões de brocados 
 
 Os padrões designados como de brocados são usados em situações de 
imitação de tecidos, sobretudo quando se pretende imitar um brocado ou pano de 
armar como segundo plano de uma composição figurativa ou em situações de 
trompe l’œil na decoração de um espaço, a capela-mor, na maior parte dos casos 
identificados, com um revestimento a imitar um tecido pendurado ao longo das 
paredes. Nestas imitações não faltam os pormenores dos elementos metálicos para 
suspender o tecido, a franja de remate em baixo e as sombras das pregas. Salvo o 
caso de um padrão usado também na decoração das vestes de uma figura, além do 
contexto anteriormente descrito, estas formas de imitação de padrões de tecidos são 
usadas exclusivamente nessas situações sendo a excepção respeitante a duas 
pinturas da Oficina do Mestre de Santa Leocádia onde, em Cimo de Vila de 
Castanheira, Chaves, o padrão usado para decorar um brocado como segundo 
plano da figuração de Santa Catarina (Fig. 207) é também usado em Outeiro Seco, 
Chaves, nas vestes de São Cristóvão (Fig. 208). 
                                                            





Figs. 207 e 208 – Pormenores das composições de Stª Catarina de C. V. de Castanheira e de 
Outeiro Seco onde é usado o mesmo padrão de imitação de brocado em diferentes contextos. 
 
A propósito da decoração das vestes das figuras representadas, deve ainda 
referir-se o facto de a utilização de padrões estampilhados como situação de 
excepção, vem na mesma linha da decoração desenhada nas vestes das figuras. 
Tendo em conta a grande quantidade de figuras representadas no universo da 
pintura a fresco do período estudado e na região delimitada, o número de vestes 
decoradas com imitação de brocados desenhados é muito pequeno, não chegando 
a uma dezena os conjuntos pictóricos onde se pode observar este tipo de 
representação73. Efectivamente, a riqueza decorativa destas pinturas murais não se 
reflecte no tratamento da indumentária das figuras representadas mas sim nas 
composições decorativas que as complementam as figurativas e nas suas molduras. 
A maioria dos padrões identificados são formas que têm como referente um 
verdadeiro brocado, como pudemos verificar nas várias comparações realizadas 
entre estes padrões e vários tecidos, como se pode observar nos exemplos das 
figuras seguintes. 
                                                            
73 Sem pretender ser exaustivo, referimos os seguintes locais com pinturas onde se  representam 
vestes com imitação de brocados desenhados: Trancoso, Ig. de Nª Sª da Fresta (Anjo da Anunciação 
e Rei Mago); Serzedelo, Ig de Stª Cristina (Stª Luzia); Sequeiros, Ig de Nª Sª da Teixeira (casulas de 
bispos); Sanfins de Ferreira, Ig. de S. Pedro (casula de S. Brás); Santa Leocádia, Ig. de Stª Leocádia 
(S. Cristóvão); Folhadela, Ig. de S. Tiago (S.Paulo e S. Bartolomeu); Vila Marim, Ig. de Stª Marinha 




      
Figs. 209 a 212 – Padrões de imitação de brocados e pormenores de tecidos com padrões 
semelhantes (espanhol Séc. XVI e francês Séc. XIV, respectivamente) 
   
Esta fidelidade dos padrões pintados aos desenhos dos tecidos leva-nos, uma 
vez mais, a realçar a questão de o gosto pela imitação se sobrepor a todos os outros 
motivos que possam justificar a presença de uma cópia em detrimento do original 
ou, dizendo de outro modo, prevalece o gosto pela pintura e o reconhecimento das 
suas capacidades miméticas relativamente às outras formas artísticas, substituindo 
retábulos, tecidos e formas arquitectónicas. Não será alheio a esta questão o facto 
de a pintura, sobretudo a mural, significar menores custos e maior rapidez de 
execução. 
Estes serão os motivos da existência, na igreja de S. Francisco de Évora, de 
um padrão de brocado, num frontal de altar pintado sobre tábua, de grande 
qualidade formal incluindo a imitação de uma franja e de um galão (Figs. 213 a 215), 
provavelmente manuelino tendo em conta a heráldica representada, muito 
semelhante a outro padrão recolhido nas igrejas de Outeiro Seco e de Cimo de Vila 
de Castanheira, Chaves 
 (Fig. 216). Para ser credível e aceite, a pintura tem de imitar um verdadeiro 
tecido, não sendo de estranhar, portanto, a semelhança de padrões. 
 
        
Figs. 213 e 214 – Frontal de altar manuelino pintado sobre madeira, imitando um brocado, 





Figs. 215 e 216 – Padrões de brocados e sua organização espacial. Igreja de S. Francisco de Évora 
e igrejas de Outeiro Seco e Cimo de Vila de Castanheira. 
 
 Não podemos deixar de referir outros casos de imitação de brocados onde, 
apesar de não usarem estampilhas na execução dos padrões, resultam do decalque 
de desenhos repetidos de pintura para pintura, num contexto de imitação de frontais 
de altar ou de segundos planos de composições figurativas. A repetição destes 
padrões foi um dos elementos determinantes para estabelecer o corpus de uma das 
oficinas identificadas designada por Oficina do Mestre de Maçaínhas (Figs. 217 e 
218). 
    
 
Figs. 217 e 218 – Igreja do Espírito Santo de Maçaínhas. 



















































































































6.1. As Oficinas de pintura mural identificadas 
  
A partir do momento em que nos apercebemos da repetição de padrões 
estampilhados em diferentes pinturas, considerámos a sua recolha e a sua 
comparação, como um bom método, entre outros, para o estudo da produção 
oficinal. Além das pinturas estudadas em situações de conservação e restauro, 
investigámos todas aquelas com características enquadráveis nos critérios 
estabelecidos nesta investigação – serem executadas a fresco, pertencerem à 
região geográfica definida, e serem datáveis dos Séculos XV e XVI.  
 Apesar de o objectivo principal desta investigação ser a recolha e estudo dos 
padrões estampilhados, estendendo-se a outros elementos das composições, a 
partir da qual, como já referimos, pudemos agrupar algumas pinturas como corpus 
de determinadas oficinas, cremos ser oportuno e importante, fazer o elenco das 
oficinas identificadas, ou antes, identificar os vários grupos de pinturas, 
independentemente de se terem comparado padrões estampilhados ou outros 
elementos, dando-lhes uma designação relacionada com uma assinatura, quando 
há, com determinado pormenor da composição ou com uma determinada localidade 
quando não existe outra referência. 
 Estão actualmente identificadas 15 Oficinas74 no território abrangido por esta 
dissertação. Além das quatro identificadas em trabalho anterior e designadas por 
Oficinas do Marão75, apontámos já nesse mesmo estudo, a existência de outras 
quatro fora do perímetro desse estudo. Duas no Distrito de Bragança, uma com 
pinturas em Trás-os-Montes e na Beira e outra na região de Guimarães, cujos 
corpus entretanto aumentaram. Além destas, em investigação conjunta com 
Catarina Gonçalves76, demos a conhecer mais uma na região de Guimarães 
                                                            
74 Por comodidade de linguagem, passaremos a designar os conjuntos de pinturas por oficinas. 
75 CAETANO, Joaquim Inácio, 2001. Designámo-las por Oficina I, II, III e IV do Marão em função da 
cronologia da actividade das oficinas, pois conseguimos alcançar este resultado por haver datas 
relacionadas com cada uma das campanhas de Vila Marim. 
76 Por ocasião da realização do X Encontro de História Local de Guimarães, em 2002, tivemos 
oportunidade de elaborar um roteiro sobre a pintura mural da região de Guimarães onde identificámos 
as várias oficinas existentes na região. Este trabalho nunca foi publicado mas sobre o assunto saíram 
dois artigos na Revista de Guimarães: CAETANO, Joaquim Inácio, 2001b; “A Pintura a Fresco e as 
suas Características Técnicas. O Caso dos Exemplares dos Séculos XV e XVI no Norte de Portugal e 
a sua Conservação”, in Revista de Guimarães, Vol. 111, pp. 199-217.  SOUSA, Catarina Vilaça, 2001, 




juntando-se às já anteriormente identificadas, uma por nós e outra estudada por 
Ignace de Vandevivere e José Alberto Seabra de Carvalho77. No processo 
comparativo, cotejámos pinturas murais portuguesas e espanholas junto da fronteira 
com a Galiza78 e identificámos uma outra oficina a trabalhar nos dois lados da 
fronteira na região do Minho e ainda outra a trabalhar também a Norte do Minho. 
Resta referir duas oficinas a trabalhar na Beira e uma última com pinturas 
identificadas na Beira e Trás-os-Montes e a da Capela da Glória da Sé de Braga.  
 Além da existência reconhecida dos corpus das várias oficinas, conhecem-se 
hoje vários nomes de pintores que, comprovadamente, trabalharam na região em 
apreço, durante o século XVI, a óleo e a fresco, cuja identidade é já conhecida79: 
Tristão Correia, de Chaves vindo de Coimbra para pintar os frescos da capela de 
Santa Madalena em Santa Valha, Valpaços, assinando-os e datando-os de 1555; 
Pedro de França pintor assalariado da Colegiada de Guimarães, autor das pinturas 
do retábulo da Misericórdia de Murça, que chegaram até nós, pintor de fresco 
também, a quem Alfredo Guimarães chegou a atribuir os frescos de Fonte Arcada; 
Francisco de Padilha anda em 1560 por terras de Vilariça ao serviço do Arcebispo 
de Braga pintando a óleo e a fresco e, ainda António Leitão pintor fidalgo, seguindo 
já os cânones maneiristas, autor dos frescos da Capela da Senhora da Teixeira. 
A análise da implantação no território, isto é, da área de influência destas 
oficinas através dos espécimes identificados para cada uma delas, dá-nos uma 
noção mais precisa do seu modo de trabalho. A maior parte delas são regionais 
trabalhando numa área circunscrita dependendo das encomendas locais ou dos 
mosteiros, casas mãe das ordens religiosas, aos quais as igrejas estavam 
subordinadas. A lista seguinte identifica as Oficinas com as respectivas pinturas, 
indicando-se para cada uma a igreja, povoação, concelho e distrito, podendo 
observar-se também a sua implantação no território no Mapa 1. 
 
                                                            
77 VANDEVIVERE, Ignace e CARVALHO, José Alberto Seabra, 1996, “O Mestre Delirante de 
Guimarães”, in catálogo da exposição A colecção de pintura do Museu Alberto Sampaio - séculos 
XVI-XVIII, Instituto Português dos Museus, Lisboa, pp. 17-32.  
78 Consultando num primeiro tempo a trabalho de García Iglesias: GARCÍA IGLESIAS, Xosé Manuel, 
1984, Pinturas Murais de Galicia, Xunta de Galicia, complementado com informações de outros 
investigadores e restauradores galegos (Alicia Suarez-Ferrín e Marta Becerro) e também com visitas 
às pinturas num momento posterior. 
79 SERRÃO, Vitor, 2004, “A pintura Maneirista no Nordeste Transmontano, entre periferismos e 
modernidade: algumas contribuições”, in Cadernos Terras Quentes, nº 1, 2004, pp. 59-82. 
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1 - Oficina do Mestre de Vile   
Igreja de S. Pedro de Varais de Vile, Caminha, Viana do Castelo   
Igreja de Paroquial de Santiago de Bembrive, Vigo, Pontevedra, Galiza 
Igreja de S. Pedro de Xurenzás, Boborás, Ourense, Galiza80 
 
2 - Oficina do Mestre de Valença   
Capela de Stª Clara de Valença, Valença, Viana do Castelo   
Capela de Nª Sª da Conceição de Arcos de Valdevez, Arcos de Valdevez, Viana do 
Castelo 
Igreja de Stª Maria de Ermelo, Arcos de Valdevez, Viana do Castelo 
 
3 - Oficina do Mestre Arnaus81   
Igreja de Stª Marinha de Vila Marim, Vila Real, Vila Real 
Igreja de Santiago de Folhadela, Vila Real, Vila Real 
Igreja de S. Mamede de Vila Verde, Felgueiras, Porto 
Igreja do Mosteiro de Pombeiro, Felgueiras, Porto 
Ermida de Nossa Senhora do Vale, Paredes, Porto82 
Igreja de S. Paio de Midões, Barcelos, Braga 
Igreja de S. Romão de Arões, Fafe, Braga83 
Igreja de Stª Maria de Ermelo, Arcos de Valdevez, Viana do Castelo  
Igreja de Stª Leocádia de Geraz do Lima, Viana do Castelo, Viana do Castelo84 
Igreja do Mosteiro de Fonte Arcada, Póvoa de Lanhoso, Braga 
 
4 - Oficina do Mestre da Capela da Glória da Sé de Braga  
Capela da Glória da Sé de Braga 
 
5 - Oficina II do Marão ou do Mestre de 151085 
Igreja de Stª Marinha de Vila Marim, Vila Real, Vila Real 
Igreja de S. Nicolau de Marco de Canavezes, Marco de Canavezes, Porto 
                                                            
80 Informação e imagens gentilmente cedidas por Marta Becerro. 
81 Pintura assinada e datada na igreja de S. Paio de Midões - * ARNAUS * F*   *1535* 
82 AFONSO, Luís, 2006a, II Vol. pp.210-213. 
83 AFONSO, Luís, 2006a, II Vol. pp.75-79. 
84 AFONSO, Luís, 2006a, II Vol. pp.354-357 
85 Designação adoptada por Luís Afonso. 
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Igreja de Salvador de Freixo de Baixo, Amarante, Porto 
Igreja de Stº André de Telões, Amarante, Porto 
Igreja de S. Mamede de Vila Verde, Felgueiras, Porto 
Igreja de S. Martinho de Penacova, Felgueiras, Porto 
Igreja de Salvador de Bravães, Ponte da Barca, Viana do Castelo 
Igreja de S. Cristóvão de Lordelo, Felgueiras, Porto86  
Igreja de S. Pedro de Sapiãos, Boticas, Vila Real 
 
6 - Oficina I do Marão ou do Mestre de Valadares  
Igreja de Stª Marinha de Vila Marim, Vila Real, Vila Real  
Igreja de Santiago de Valadares, Baião, Porto 
Igreja de Paroquial de Mesão Frio, Mesão Frio, Vila Real 
Igreja de S. Nicolau de Marco de Canavezes, Marco de Canavezes, Porto 
Igreja de S. João Batista de Gatão, Amarante, Porto 
Igreja de Stª Eulália de Arnoso, Vila Nova de Famalicão, Braga 
Igreja de Stª Mª de Covas do Barroso, Boticas, Vila Real 
 
7 - Oficina do Mestre da Moldura de Serzedelo87 
Igreja de Paroquial de Joane, Guimarães, Braga 
Igreja de Stª Cristina de Serzedelo, Guimarães, Braga 
 
8 - Oficina do Mestre de Corvite ou das Volutas88   
Igreja de Stª Mª de Corvite, Guimarães, Braga 
Igreja de Stª Cristina de Serzedelo, Guimarães, Braga   
Igreja de S. Pedro de Sanfins, Sanfins de Ferreira, Porto 
Igreja de S. João de Calvos, Guimarães, Braga 
 
9 - Oficina do Mestre Delirante de Guimarães89   
Igreja de Stª Cristina de Serzedelo, Guimarães, Braga 
                                                            
86 AFONSO, Luís, 2006a, II Vol. pp.407-411. 
87 GONÇALVES, Catarina Valença e CAETANO, Joaquim Inácio, 2002; “Um Olhar sobre a Pintura 
Mural na Região de Guimarães no Século XVI”, X Encontro de História Local, Museu de Alberto 
Sampaio, Guimarães, (policopiado).  SOUSA, Catarina Vilaça, 2001. 
88 Idem. 
89 VANDEVIVERE, Ignace e CARVALHO, José Alberto Seabra, 1996.   
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Igreja de Convento de S. Francisco, Guimarães, Braga 
Igreja de S. Salvador de Pinheiro, Guimarães, Braga  
Igreja de Stº André de Telões, Amarante, Porto 
 
10 - Oficina do Mestre de Stª Leocádia   
Igreja de Stª Marinha de Vila Marim, Vila Real, Vila Real 
Igreja de S. João Batista de Cimo de Vila de Castanheira, Chaves, Vila Real 
Igreja de Nª Sª da Azinheira de Outeiro Seco, Chaves, Vila Real 
Igreja de Stª Leocádia de Santa Leocádia, Chaves, Vila Real 
Igreja de Santiago de Folhadela, Vila Real, Vila Real 
Igreja de Nª Sª da Guadalupe de Mouçós, Vila Real, Vila Real 
Igreja de S. Brás de Vila Real, Vila Real, Vila Real 
Igreja de S. Miguel de Trêsminas, Vila Pouco de Aguiar, Vila Real  
Igreja de S. Brás de Samões, Vila Flor, Bragança90 
 
11 - Oficina do Mestre de Adeganha  
Igreja de Santiago de Adeganha, Torre de Moncorvo, Bragança 
Igreja de São Pedro de Marialva, Meda, Guarda  
Igreja de Nª Sª da Fresta de Trancoso, Trancoso, Guarda   
Igreja de S. Miguel de Ifanes, Miranda do Douro, Bragança 
 
12 - Oficina do Mestre de Malhadas   
Igreja de Nª Sª da Expectação de Malhadas, Miranda do Douro, Bragança 
Igreja de Stª Eufémia de Duas Igrejas, Miranda do Douro, Bragança 
 
13 - Oficina do Mestre de S. Martinho do Peso   
Igreja de S. Martinho de S. Martinho do Peso, Mogadouro, Bragança 
Igreja de Santiago de Alfaiates, Sabugal, Guarda  
Igreja de Nª Sª da Fresta de Trancoso, Trancoso, Guarda   
 
14 - Oficina do Mestre de Sarzeda   
Igreja de Matriz de Sarzeda, Sernancelhe, Viseu 
                                                            




Igreja de Capela de Stª Luzia de Larinho, Torre de Moncorvo, Bragança   
Igreja de Paroquial das Naves, Pinhel, Guarda91 
 
15 - Oficina do Mestre de Maçaínhas   
Capela do Espírito Santo de Maçainhas, Castelo Branco, Belmonte 
Igreja de Stº António de Ariola, Meda, Guarda 
Igreja de Paroquial do Colmeal, Figueira de Castelo Rodrigo, Guarda 
Igreja de Paroquial de Aldeia Velha, Trancoso, Guarda92   
Igreja de S. Pedro de Casteição, Meda, Guarda 
 
 Como na Parte II do nosso trabalho, correspondente ao corpus dos padrões, 
é possível identificar nos quadros de cada oficina, alguns dos padrões 
estampilhados repetidos em várias pinturas, que serviram de elementos de 
comparação para determinar a sua co-autoria, para as restantes onde não usam 
padrões estampilhados apresentamos alguns dos elementos determinantes nas 
comparações que nos permitiram chegar aos resultados apresentados, com 
excepção das já por nós estudadas e dadas a conhecer no trabalho sobre as 
oficinas do Marão93.  
 
Oficina do Mestre de Corvite ou das Volutas 
Igrejas Serzedelo Ig. de Stª Cristina  
 
Corvite  




Ig. de S. Pedro  
 
Calvos 












91 Informação e imagens gentilmente cedidas por Ricardo da Silva. 
92 Informação e imagens gentilmente cedidas por Ricardo da Silva. 
93 CAETANO, Joaquim Inácio, 2001. 
131 
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6.2. As diferenças de qualidade dentro da mesma oficina 
 
Se observarmos com atenção, na igreja de Santa Leocádia é notória a 
diferença de qualidade formal entre as pinturas da capela-mor e as da nave, com 
excepção da magnífica representação de S. Cristóvão, que ocupa um lugar de 
destaque no conjunto de pinturas da nave. A decoração da capela-mor é fruto da 
encomenda de Fernando de Meneses Coutinho94, futuro Bispo de Lamego, 
documentada pela legenda aí existente, seguindo com grande rigor de traço e de 
composição as gravuras de Michel Wolgemut95, tendo também uma excelente 
decoração de grotescos96 a rematar superiormente o conjunto de cenas cristológicas 
nas suas paredes laterais, deixando perceber em todo este conjunto a qualidade de 
execução de um mestre. A pintura da nave, ou antes, o conjunto de pinturas pois 
trata-se de uma série de pinturas isoladas sem qualquer relação entre si, devem 
corresponder a encomendas de confrarias ou devotos, como demonstra a legenda, 
apenas parcialmente perceptível, existente no remate inferior da composição de 
Santa Marta assim como noutra composição na parede fronteira, correspondendo a 
um ex-voto e cuja legenda se perdeu completamente, são de menor qualidade 
formal. Este facto faz-nos pensar que o conjunto de pinturas desta igreja pode não 
corresponder a uma única campanha pictórica, no sentido de ter sido executada 
toda na mesma altura ou fruto do mesmo encomendante.  
Consideremos agora padrão usado como composição decorativa autónoma 
nas pinturas das igrejas de Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro Seco e de Santa 
Leocádia (Fig. 219), ambas do concelho de Chaves, conjuntos que fazem parte do 
corpus da Oficina do Mestre de Stª Leocadia (Figs. 220 e 221), e utilizado também 
como segundo plano de uma composição figurativa em Santa Leocádia (Fig. 222). 
                                                            
94 SERRÃO, Vitor,2001. 
95 FRIDOLIN, Stephan, 1985, The Ilustrated Bartsch, German Book Ilustration Before 1500, Vol. 87, 
Part VIII: “Anonymous Artists 1489-1491”, Der Schartzbehalter (treasure Chest) – Nuremberga – 
Anton Koberger, 8 de Novembro de 1491, Aboris Books, New York. 
96 AFONSO, Luís, 1999a. 
135 
 
      
Figs. 219 a 222 – Padrão e pormenores de decorações com o mesmo padrão estampilhado nas 
igrejas de Nª Sª da Azinheira de Outeiro Seco (primeira imagem) e de Santa Leocádia  
em dois contextos diferentes. 
  
Com a referência à existência deste padrão nas pinturas das duas igrejas 
queremos demonstrar o facto de ele fazer parte do repertório decorativo desta 
oficina, sendo usado principalmente nas composições decorativas autónomas. O 
seu uso como segundo plano de uma pintura figurativa leva-nos a associar esta 
última representação, também, à produção da mesma oficina, apesar da diferença 
de qualidade entre esta e as restantes representações figurativas desta oficina  
 Perceberemos melhor esta questão se compararmos duas composições 
figurativas que, do ponto de vista formal, nada têm de comum entre si mas, 
seguramente, são executadas por esta oficina, mas por diferentes mãos: a 
representação de São Pedro (Fig. 223) na parede fundeira da capela-mor e a de 
Santa Marta (Fig. 224) na parede do lado da epístola da nave. 
      
Figs. 223 e 224 – Igreja de Santa Leocádia em Santa Leocádia. S. Pedro na parede fundeira da 
capela-mor e Santa Marta na parede do lado da epístola na nave. 
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 A representação das duas figuras obedece ao mesmo modelo – figuras de pé, 
com uma ligeira torção do corpo relativamente ao observador olhando para a sua 
direita, braços flectidos a segurar os seus atributos. O segundo plano da composição 
é resolvido com o mesmo artifício – representação de um brocado cujo limite inferior 
começa a três quartos da altura da figura de modo a dar a noção de distância entre 
esta e o fundo, ou seja, de profundidade. Se no caso de São Pedro o efeito 
ilusionista é bem conseguido, o padrão do tecido corresponde a desenhos de 
padrões de brocados verdadeiros e, além disso, é pintado como se estivesse 
pendurado com as respectivas pregas e sombreados. Na pintura de Santa Marta, 
apesar de ser o mesmo esquema de representação, o resultado é completamente 
diferente por não haver um efeito ilusionista. O padrão não representa desenhos de 
brocados nem há a marcação das pregas e sombras da suspensão. É também de 
referir a diferença de qualidade na representação do movimento e das pregas do 
panejamento do vestuário. Na representação de São Pedro são angulosas, bem 
marcadas e com um sombreado a realçar o seu volume enquanto na representação 
de Santa Marta os panejamentos são moles e escorridos. Perante esta diferença de 
qualidade, somente o uso de um padrão estampilhado nos permite remeter para a 
mesma oficina a autoria das duas pinturas.  
É possível que, na sequência da encomenda de D. Fernando de Meneses 
Coutinho, estando presente na igreja a mesma equipa de pintores e ajudantes, 
tenham surgido estas pequenas encomendas de pessoas de menores recursos, 
executadas por um pintor menos qualificado, um aprendiz, por exemplo. É, portanto, 
natural, terem sido utilizados os mesmos materiais e técnicas pictóricas, assim como 
as mesmas fontes gravadas, mas com diferentes resultados. Estas considerações 
estão relacionadas com a inclusão, ou não, de algumas pinturas sem aparentes 
semelhanças formais entre si, no corpus de uma oficina,  
Cremos estar perante diferentes encomendantes, com a consequente 
diferença de meios financeiros, implicando diferentes resultados em termos de 
qualidade formal das composições. Para reforçar esta leitura, observemos ainda 
outra composição da nave, A Descida da Cruz produzida pela mesma oficina (Fig. 
225), bastante diferente das composições existentes na capela-mor, como se pode 
observar na comparação com a Matança dos Inocentes, onde os padrões 




   
 
Figs. 225 e 226 - Igreja de Santa Leocádia. Descida da cruz na parede do lado da epístola na nave e 
Matança dos inocentes na parede Norte da capela-mor. 
 
 
6.3. Quando as dúvidas subsistem 
 
 Quando se tem oportunidade de fazer intervenções de conservação e 
restauro e estudar várias pinturas da mesma oficina, acaba por haver uma sensação 
de familiaridade relativamente ao conjunto. São esquemas compositivos, linguagens 
ornamentais e cores repetidas, pormenores de execução de figuras quase cópias 
uns dos outros. Assim, quando surge uma nova pintura na sequência de trabalhos 
de restauro de retábulos ou edifícios, no aro de actividade de determinada oficina 
anteriormente identificada, há uma primeira avaliação sobre as suas características 
formais permitindo-nos inclui-la na produção de determinada oficina. Uma análise 
mais pormenorizada confirmará, ou não, a nossa primeira suspeita. No entanto, por 
vezes, as dúvidas subsistem por não se encontrar um elemento que possa, com 
segurança, determinar a sua autoria. 
 Na igreja Matriz de Caminha foi descoberta em 2007, aquando das obras ali 
realizadas, uma pintura a fresco numa pequena capela lateral da nave, do lado do 
Evangelho, com a representação de Nossa Senhora do Rosário (Figs. 277 e 278). 
Quando vimos pela primeira vez a pintura, através de imagens97, parecia-nos poder 
ser atribuível ao Mestre Arnaus98. Apesar de fragmentada, percebe-se bem a sua 
                                                            
97 Agradecemos a António Vasques a informação fornecida. 
98 Sobre este pintor, tão enigmático quanto os seus grandes talentos, intensamente estudado e 
referido nos trabalhos de Luís Afonso (AFONSO, 2006a, pp. 178-189), Paula Bessa (BESSA, 2007, 
pp. 222-230) e Vitor Serrão (SERRÃO, Vitor, 1998, André de Padilha e a pintura quinhentista entre o 
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grande qualidade formal, no tratamento dos panejamentos e das carnações, uma 
das características das pinturas desta oficina. Além dessas particularidades, a figura 
está enquadrada por um vestíbulo fingido, de colunas de secção quadrada tendo 
nas faces uma decoração estampilhada aparentemente semelhante a outras 
encontradas em várias pinturas desta oficina Na arquitrave, a decoração de 
folhagens em tons de ocre muito luminoso (Fig. 229) remete-nos para o universo 
pictórico de Arnaus. 
 Faltava-nos uma evidência, como um dos padrões existentes nos outros 
conjuntos deste pintor, para podermos afirmar tratar-se de mais um exemplar desta 
oficina. Na observação recentemente feita no local, não conseguimos desfazer estas 
dúvidas. Apesar de se tratar, efectivamente, de uma obra com uma qualidade muito 
grande, do mesmo nível das figurações de Mestre Arnaus, o padrão da decoração 
estampilhada não é igual aos identificados nas suas pinturas (Figs. 233 a 236). 
 Esta questão não seria tão importante se a diferença entre a qualidade entre 
as pinturas da oficina do Mestre Arnaus e as das restantes oficinas não fosse muito 
grande. De uma maneira geral, não podemos estabelecer paralelos sobre a 
qualidade formal na representação de figuras, entre as pinturas sobre tábua e a 
fresco desta época, com excepção das desta oficina sendo equiparáveis ao que de 
melhor se fez em tábua. Sendo a produção de Arnaus caso único até agora, o 
aparecimento de um único novo espécime com esta qualidade, poderia ser 
explicado por terem desaparecido todos os exemplares a si associados em termos 
de produção oficinal, sendo tal pouco provável, ou por o pintor ter feito esta única 
pintura, ainda menos plausível, sobretudo tendo em conta a qualidade da mesma, à 
semelhança do que se passa com Arnaus. Como hipótese, poderá também tratar-se 
de uma pintura executada por um pintor galego, devido a estarmos junta da fronteira 
com a Galiza e, tendo em conta o facto já demonstrado, de haver circulação de 
artistas entre dois países. 
 Cremos, no entanto, tratar-se de mais uma pintura da mão de Mestre Arnaus. 
Na região são conhecidas outras atribuíveis a este pintor como Luís Afonso 
                                                                                                                                                                                         
Minho e a Galiza, Editorial Estampa, Lisboa, pp. 208-209), apenas temos a referir a existência de 
vária documentação de 1555 a 1564 no Arquivo Distrital de Braga (notarial) que fala de Maiesio 
Arnao ou Mestre Arnao, pintor residente em Braga que pinta, entre outras, obras para a Misericórdia 
(sargas). É, portanto, outro dado sobre um nome, que continua a manter a curiosidade dos 
investigadores devido à qualidade grande qualidade da sua obra. A informação sobre a existência 




demonstrou99 relativamente às pinturas das igrejas de S. Romão, Arões, Fafe e de 
Santa Leocádia de Geraz do Lima, Viana do Castelo, onde, apesar da ausência de 
padrões estampilhados, o cotejo dos seus pormenores de execução com os das 
outras pinturas - carnações, panejamentos e elementos arquitectónicos – pôs em 
evidência as semelhanças entre si. Também neste caso o enquadramento 
arquitectónico e os panejamentos (Figs. 227 a 232) são semelhantes. Quanto ao 
padrão utilizado, assemelha-se bastante a outro utilizado em Pombeiro, Vila Verde e 
Ermelo, podendo ter sido uma primeira versão deste (Figs. 233 a 236).  
    
 
Figs. 227 e 228 – Caminha, igreja Matriz. Nossa Senhora do Rosário  





99 AFONSO, Luís, 2006a 
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Figs. 229 a 232 – Pormenores da pintura anterior. 
 
                       
 





    
 
Figs. 237 e 238 - Pormenores dos panejamentos das pinturas de Caminha e de Vila Marim, 
respectivamente. 
  
 Como dizíamos no título inicial do assunto, apesar de serem vários, os 
pormenores semelhantes, as dúvidas subsistem. À falta de uma evidência não 
conseguimos ser tão afirmativos que digamos – estamos perante mais uma pintura 
de Mestre Arnaus, como fizemos relativamente às outras que identificámos como 
fazendo parte do seu corpus. Uma investigação laboratorial aos materiais 
constituintes desta e das outras pinturas poderia ajudar, sem disso fazermos uma 
questão de fé, na sua atribuição.  
 
 
6.4. A existência de pintura mural e de cavalete produzidas pela mesma 
Oficina com a utilização das mesmas fontes iconográficas para os dois 
géneros 
 
 Por vezes, a pintura de cavalete desta época recorre também ao uso de 
estampilhas na execução dos seus brocados. Na pesquisa realizada, no sentido de 
perceber se haveria semelhança de padrões entre os dois géneros de pintura, mural 
e de cavalete, fomos encontrar o mesmo padrão nas pinturas murais da igreja de 
Santa Leocádia, no brocado da mesa de altar da composição Jesus entre os 
Doutores e no brocado de segundo plano da composição figurativa de São Pedro 
(Figs. 239 a 242) e nos volantes do tríptico do Salvador ou de São Simão existente 
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no Museu de Aveiro, no brocado de segundo plano das figuras aí representadas 
(Figs. 243 e 244) e na decoração do reverso destas tábuas. 
Numa primeira comparação pareceu-nos haver, apenas, semelhança entre os 
dois desenhos de brocado mas, há medida que íamos analisando melhor cada um 
deles, percebemos poder tratar-se da mesma estampilha usada em ambas as 
pinturas, facto já confirmado pela sobreposição do desenho do padrão da pintura 
mural sobre o da pintura de cavalete. Este aspecto, só por si, não nos levaria a 
qualquer conclusão sobre a mesma autoria para as duas pinturas murais pois 
podendo considerar-se que a existência de dois padrões iguais em diferentes 
géneros de pintura, bastante afastadas geograficamente, como resultante da 
circulação da própria estampilha. Procurámos então outros elementos 
eventualmente semelhantes. 
          
 
Figs. 239 a 242 - Igreja de Santa Leocádia. Representação de S. Pedro e de Jesus entre os 
Doutores na parede fundeira e parede Norte da capela-mor, respectivamente,  
com pormenores de cada uma. 
       
 
Figs. 243 e 244 – Pormenores dos volantes do Tríptico do Salvador ou de São Simão do Museu de 




Numa observação mais atenta pareceu-nos não haver uma unidade formal 
entre a tábua central e os dois volantes (Fig. 245). O tratamento dos segundos 
planos, das carnações e dos panejamentos eram distintos. Por outro lado, as figuras 
dos volantes estão demasiado “apertadas” nas suas molduras dando a impressão de 
estas tábuas terem sido cortadas depois de pintadas, para formar um tríptico 
conjuntamente com a central100.  
 
 
Fig. 245 - Tríptico do Salvador ou de São Simão do Museu de Aveiro, atribuído a Vicente Gil. 
 
Por esta razão, a análise deste tríptico não deve ser feita enquanto tal mas 
deve considerar-se o painel central como uma unidade distinta de diferente feitura 
relativamente aos volantes. Deixemos de lado, por agora, o painel central, em 
relação ao qual não encontramos quaisquer afinidades com a pintura mural em 
questão, e olhemos com atenção para os volantes (Figs 246 e 247). Além da 
existência do mesmo padrão de brocado nas pinturas da Santa Leocádia e nestas 
tábuas, como referimos anteriormente, encontrámos outros elementos comuns. 
O modo como o segundo plano é tratado, isto é, a preocupação em se imitar 
um brocado e em criar também, através do desenho de pregas e do ondulado da 
sua suspensão, uma pintura verdadeiramente ilusionista é semelhante noutras 
                                                            
100 Adriano de Gusmão, no capítulo “Os Primitivos e a Renascença” da Arte Portuguesa dirigida por 
João Barreira refere-se à pintura dizendo: «...a pintura em madeira que representa S. Simão...». 
Também José Alberto Seabra de Carvalho, no capítulo “A Pintura Quatrocentista”, da História da Arte 
Portuguesa dirigida por Paulo Pereira, Volume I, pp. 480-481, transcreve parte da crónica de Frei Luís 
de Sousa onde refere os sucessos ocorridos durante a epidemia que assolou o Mosteiro, dizendo o 
cronista: «Foi o Senhor servido, que a que ardia em nome de S. Simão, se gastasse notavelmente 
menos, que todas; e pareceo que não viera esta sorte sem mysterio; porque só deste Apóstolo havia 
na igreja hum retabolo...» 
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pinturas a fresco da Oficina III como, por exemplo, na representação de Santo 
António na igreja de Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro Seco (Fig. 248), na de 
São Pedro (Fig. 249) na igreja de Santa Leocádia e na dos três Santos da pintura do 
registo inferior da nave na igreja de Santa Marinha de Vila Marim. 
          
 
Figs. 246 e 247 – Volantes do Tríptico do 
Salvador do Museu de Aveiro 
 
Figs. 248 e 249 – Representação de Stº António na 
parede Norte da nave da igreja de Nª Sª da Azinheira e 
de S. Pedro na parede fundeira da capela-mor  
Igreja de Stª Leocádia. 
 
Existem também semelhanças no tratamento de outros elementos. Atente-se 
na forma das mãos, nada angulosas, bem pelo contrário, arredondadas e 
volumosas, com o dedo espetado. Vamos encontrar, pelo menos, três figuras na 
pintura a fresco das igrejas de Outeiro Seco e de Santa Leocádia com semelhante 
tratamento das mãos (Figs. 250 a 259).  
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Figs. 250 a 259 – Três figuras de pinturas pertencentes à Oficina III e figuras dos volantes  
do Tríptico do Salvador e respectivos pormenores das mãos. 
 
Perante o conjunto de semelhanças entre estas pinturas sobre tábua e as da 
Oficina III, parece-nos não existirem aqui coincidências. Estamos perante um caso 
de co-autoria.  
Relativamente ao período de actividade da Oficina III, da qual fazem parte um 
conjunto de oito pinturas, podemos balizá-lo entre 1511 e 1535101. Quanto à datação 
das tábuas do Museu de Aveiro, segundo os vários estudos publicados, está situada 
em finais do século XV, podendo mesmo alargar-se este período até 1518. Esta 
datação é resultante da leitura dos brasões existentes no reverso dos volantes que 
nos remete para um período entre 1483 e 1518. Como vemos, também na questão 
das datas da pintura mural e da de cavalete não existem, à primeira vista, 
disparidades impeditivas de atribuição da mesma autoria. 
A ligação desta Oficina à pintura sobre tábua do núcleo de Coimbra da 
mesma época não nos parece ficar por aqui. Cremos existir, também, recurso às 
mesmas fontes iconográficas o que, só por si, obviamente não significa estarmos 
perante o mesmo pintor. Contudo, este facto, conjuntamente com algumas 
                                                            
101 A data de 1511 é resultante da leitura de uma legenda existente nas pinturas da igreja de Santa 
Leocádia onde é referido o encomendante (SERRÃO, Vitor,2001, p. 262). A segunda data aparece 
numa filactera da composição O Baptismo de Cristo da igreja de Nossa Senhora da Azinheira de 




semelhanças formais entre as pinturas murais e sobre tábua, vem reforçar a 
convicção de estarmos, senão perante a mesma Oficina, perante um grupo de 
pinturas, murais e de cavalete, onde se sente ter passado por elas a mesma mão, 
directamente ou por meio da formação de discípulos seguidores da maneira de 
pintar do Mestre. 
Sabemos que algumas das pinturas da Oficina III, seguem modelos alemães 
gravados, como em Santa Leocádia102 e Vila Marim (Fig. 260) onde, nas cenas 
Cristo no Horto e O Beijo de Judas, terão sido usadas outras gravuras da mesma 
série103 (Figs. 261 e 262).  
 
 
Fig. 260 – Igreja de Santa Marinha de Vila Marim. Registo superior da pintura  
da parede Norte da nave. 
    
Figs. 261 e 262 – Gravuras de Michael Wolgemut. 
                                                            
102 As composições A Matança dos Inocentes, Fuga para o Egipto e A apresentação do Menino no 
Templo das pinturas da igreja de Santa Leocádia seguem fielmente as gravuras de Michael 
Wolgemut de 1491. 
103 CAETANO, Joaquim Inácio, 2004, “Uma obra de arte redescoberta: Os frescos da Igreja Românica 
de Santa Leocádia”, in Revista AQUAE FLAVIAE, nº 32, Chaves, pp. 43-76 
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Comecemos pela gravura Cristo no Horto. Em Vila Marim, apesar de a pintura 
se encontrar bastante mutilada, percebe-se que o esquema da composição segue 
com bastante fidelidade uma gravura dessa série. Vejamos agora a mesma 
composição do Tríptico de Santa Clara (Fig. 264) proveniente do mosteiro do 
mesmo nome e actualmente no Museu Machado de Castro em Coimbra e 
comparemo-la com a mesma gravura (Fig. 263). Sem fazer uma análise exaustiva 
dos vários elementos das composições, numa simples observação, as semelhanças 
entre elas são ainda mais evidentes.  
      
 
Figs. 263 e 264 – Cristo no Horto. Gravura de Michael Wolgemut e composição  
do Tríptico de Santa Clara do Museu Machado de Castro de Coimbra. 
 
Além desta, parece-nos existir ainda outra relação entre outra composição 
deste tríptico e outra pintura mural. Entre a cena da Lamentação (Fig. 265) e a 
pintura Deposição no Túmulo da igreja de Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro 
Seco (Fig. 266) existem também semelhanças. A forma, desenho e expressão do 
rosto de São João nas duas pinturas (Figs. 267 e 268) parecem ter bastantes 
afinidades entre si. Também o tratamento anatómico do corpo de Cristo é 
aparentemente semelhante.  
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Figs. 265 a 268 – Lamentação do tríptico de Santa Clara de Coimbra e Deposição no Túmulo 
da igreja de Nossa Senhora da Azinheira de Outeiro Seco. 
 
As similitudes não são ainda mais evidentes por estarmos a comparar 
técnicas diferentes. Por um lado pintura a óleo sobre tábua e por outro a pintura 
mural executada a fresco com a sua já referida rapidez de execução. À excepção 
das atribuíveis ao enigmático Mestre Arnaus, as pinturas a fresco desta época nunca 
atingiram uma qualidade técnica, um apuramento de formas e a delicadeza na 
modelação de volumes e carnações comparável à pintura a óleo. Além disso, como 
a pintura mural era, seguramente, um trabalho de equipa e as áreas a afrescar eram 
normalmente grandes, parte do trabalho poderia não ser feito pela mão do mestre 
mas sim por outros elementos da equipa.  
Concluímos assim, portanto, que a oficina do Mestre de Santa Leocádia terá 
desenvolvido, a par da produção de pintura mural identificada, trabalho a óleo sobre 
tábua. Além das semelhanças formais que acabámos de descrever, existem outros 
aspectos, do ponto de vista técnico que vêm reforçar esta ideia. 
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Aquando da primeira intervenção na igreja de Santa Leocádia, com o 
objectivo de recolher elementos para elaborar um programa de intervenção de 
conservação e restauro das suas pinturas, foram realizadas uma série de análises 
químicas aos seus materiais constituintes, tendo sido elaborado um relatório104 que, 
entre outra informação, referia a existência de aglutinantes orgânicos – gema de ovo 
-, de gorduras, resinas e sabão concluindo-se, erradamente, nesse relatório, tratar-
se de pinturas a têmpera e não a fresco105. Não foram procurados outros sinais 
fundamentais para se poder concluir se é, ou não, a fresco, como as juntas de 
aplicação do reboco existentes nestas pinturas. Além disso, não se soube interpretar 
outro sinal importante para identificar a técnica de execução: a presença de um 
sabão. Independentemente destes juízos é a presença desta substância que nos 
interessa analisar aqui. Quimicamente, um sabão resulta da reacção de uma base 
com uma gordura e, neste caso, como a pintura foi executada a fresco, a cal do 
reboco, quimicamente um hidróxido de cálcio, ou seja uma base, reagiu com um 
óleo usado como aglutinante dos pigmentos na fase de execução dos acabamentos. 
Apesar de o reboco já estar duro na fase de execução da pintura, a reacção de 
carbonatação, isto é, a transformação completa do hidróxido de cálcio em carbonato 
de cálcio, demora bastante tempo, havendo sempre uma base capaz de saponificar 
a gordura existente no óleo, ainda que parcialmente. 
Podemos recolher uma informação preciosa, relativamente ao nosso assunto. 
Estes pintores usaram um óleo como aglutinante, nos acabamentos da pintura a 
fresco, à semelhança do trabalho da pintura de cavalete, verificando-se, portanto, 
ser prática comun aos dois géneros de pintura. 
                                                            
104 COSTA, Augusto; NUNES, José, HESPANHOL, Pilar Pinto, 1997, “Igreja de Santa Leocádia. 
Diagnóstico do estado de conservação de pinturas murais”, in Monumentos Nº 7, DGEMN, pp 108-
113. 
105 Apesar de ser uma questão fora do âmbito desta investigação, não podemos deixar de a referir. 
Sendo a interpretação dos dados obtidos na análise dos materiais constituintes de uma pintura, 
efectivamente, um importante auxiliar para o conhecimento químico dos materiais em presença, 
constituintes, de contaminação e de alteração, não é possível um juízo final sem a experiência do 
conservador-restaurador e do seu conhecimento da obra a tratar. Para se perceber melhor esta 
questão damos dois exemplos. Se numa análise química se detecta um sulfato de cálcio, isso pode 
significar duas coisas: ou é um produto de alteração resultante da transformação do carbonato de 
cálcio (cal) ou faz parte dos materiais constituintes da peça, com gesso na sua constituição. Noutro 
caso, por exemplo, nas análises feitas a uma pintura mural não se detecta a presença de qualquer 
material orgânico, mas apenas carbonato de cálcio (cal), pigmentos e areia, os constituintes da 
pintura fresco. Isso não significa, no entanto, que se está em presença de um fresco pois a pintura 
pode ter sido feita num reboco seco com os pigmentos aglutinados com cal. É preciso procurar, na 
própria pintura, os indícios referentes à técnica da pintura a fresco. 
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É exactamente este o modo de trabalhar desta oficina, como podemos 
observar nas pinturas da igreja de S. João Batista de Cimo de Vila de Castanheira, 
Chaves, pertencentes ao corpus desta oficina (Fig. 269). As pinturas estiveram 
durante muitos anos sujeitas à acção da chuva e de outros agentes de deterioração, 
devido ao abandono e inexistência de cobertura. Estas condições adversas fizeram 
com que quase toda a cor aplicada a seco se perdesse ficando apenas o desenho 
preparatório e as zonas pintadas a fresco correspondestes ao preenchimento de 
determinada área – as vestes de uma figura, um segundo plano da composição 
porque, e os padrões estampilhados onde se usou a cal como aglutinante. Este facto 
significa uma melhor carbonatação e maior resistência do pigmento nas zonas 
pintadas a fresco e onde se usou a cal como aglutinante, contrariamente aos 
acabamentos feitos com um aglutinante orgânico, que se perderam. 
 
 
Fig. 269 – Igreja de S. João Baptista de Cimo de Vila de Castanheira, Chaves. Santa Catarina. 
Perderam-se todos os acabamentos a seco em que foi usado um aglutinante orgânico. 
 
Um outro dado de ordem técnica, para reforçar a nossa proposta de produção 
dos dois géneros de pintura por esta oficina, é o modo como são organizadas as 
várias giornatte ao longo da parede. Tomamos como exemplo as pinturas da igreja 
de Santa Leocádia salientando, no entanto, que este modo de aplicar o reboco é 
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comum às restantes pinturas desta oficina106. Nas composições figurativas e 
narrativas, o reboco de cada giornata corresponde exactamente à área da 
composição, como se fosse uma tábua onde se lançaria o desenho preparatório 
para depois definir as formas partindo do preenchimento dos fundos.  
 Este processo de observação da pintura e a consequente documentação, dá-
nos também a informação sobre a ordem de aplicação das giornatte. Ao 
procurarmos as juntas do reboco, detectamos também o sentido da sobreposição da 
argamassa, isto é, quando se aplica o reboco numa zona adjacente a uma área já 
rebocada faz-se sobrepor ligeiramente a argamassa nova à já aplicada para 
melhorar a sua aderência. Percebe-se assim a ordem de aplicação das giornatte. No 
levantamento gráfico da pintura (Fig. 270), estão assinaladas a vermelho as juntas 
de aplicação do reboco e as setas indicam o sentido da sobreposição. Assim, 
percebe-se que a pintura começou a ser feita pelo registo superior de grutescos, 
seguindo-se o registo médio das cenas da vida de Cristo e, por fim, o inferior de 
imitação de silhares. É perceptível também que, nesta parede, a pintura progride da 
direita para a esquerda ao contrário do habitual, podendo explicar-se este facto por o 
pintor organizar o seu trabalho partindo da parede fundeira, pois na parede Sul o 
trabalho progride em sentido contrário. 
  
                                                            
106 Integrados na equipa da empresa Mural da História, restaurámos também as pinturas das igrejas 
de Santa Marinha de Vila Marim e de Nossa Senhora de Guadalupe de Mouçós e, tal como em 
relação a Santa Leocádia, fizemos o levantamento gráfico das pinturas para assinalar os dados 






Fig. 270 – Levantamento gráfico com indicação das giornatte da pintura da parede Norte  





6.5. Quando os Mestres da pintura retabular também produzem pintura mural. 
Uma pintura mural renascentista na igreja de S. Pedro de Tarouca.  
 
6.5.1. A igreja e o arcosólio 
  
A igreja de S. Pedro é um edifício de transição do românico para o gótico, com 
portais abertos em arcos ogivais e onde, ao longo da cornija, correm os modilhões 
figurados, característicos deste tipo de igrejas. No interior, do lado do evangelho 
junto ao arco triunfal existe uma arca tumular num arcosólio de volta redonda 
ricamente decorado. A face do arco é ornamentada por folhagem estilizada em 
forma de candelabro, continuando pelas pilastras verticais. O arco é rematado em 
baixo por uma franja de cordame e encimado por dois medalhões e colunelos em 
forma de torçal. Trata-se, pois, de um riquíssimo arcosólio enquadrável na produção 
escultórica de gosto manuelino (Fig. 271).  
 
 
Fig. 271 – Arcosólio na parede Norte da nave da igreja de S. Pedro de Tarouca. 
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O interesse por esta peça e a tentativa de perceber o seu enquadramento 
histórico e estético, estão relacionados com a pintura situada na parede de fundo 
deste arcosólio107 (Fig. 272). Apesar de a arca tumular não ter jacente nem qualquer 
inscrição a identificar a propriedade, ser a sepultura de D. João de Meneses, 1º 
Conde de Tarouca e protector da igreja de Ferreirim, foi prior do Crato, capitão de 
Arzila e Tanger, falecido em 1522108. 
 
 
Fig. 272 – Pintura existente no arcosólio representando uma Ressurreição. 
 
 O facto de esta pintura ser ignorada até à data de uma recente intervenção de 
restauro109, é explicável por ter estado completamente alterada nas cores e formas 
devido a um repinte de má qualidade, não havendo qualquer referência sobre ela na 
bibliografia consultada. Quando a observámos pela primeira vez, já liberta dos 
repintes, percebemos estar perante uma pintura mural singular sob vários aspectos. 
                                                            
107 Agradecemos à Alexandra Braga e ao Duarte Frias a informação sobre a existência desta pintura, 
com quem nos deslocámos para a observar pela primeira vez em Setembro de 2008 e com quem 
trocámos as primeiras impressões sobre as semelhanças com a pintura retabular do segundo quartel 
do século XVI nesta região. Agradecemos também a José Alberto Seabra de Carvalho, a Manuel 
Batoréo e ao nosso orientador Vitor Serrão que, com as suas opiniões, contribuíram para o 
entendimento desta pintura. 
108 Guia de Portugal – Vol. V, Tomo II, 1988; GONÇALVES DA COSTA, M., 1982. 
109 Trabalho realizado por Ana Carla Roçado e Ana Patrícia Bidarra Lourenço. 
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 Um deles é a singularidade de se tratar de uma composição integrada num 
arcosólio quase completa, visto serem poucos os exemplos de pintura mural em 
contextos semelhantes. Em jeito de inventário referiram-se os seguintes casos: 
fragmentos de pintura existentes no arcosólio da igreja de S. Leonardo da Atouguia 
da Baleia, Peniche; na igreja paroquial de Mesão Frio onde se identifica uma pata de 
cavalo num pequeno fragmento de reboco existente num dos dois arcosólios da face 
exterior da parede Norte; na igreja de Santa Maria de Covas do Barroso, Boticas, 
numa pintura mais completa mas muito repintada, vê-se um anjo segurando uma 
inscrição que identifica a personagem sepultada (Fig. 273) e ainda, na igreja de 
Nossa Senhora da Natividade em Azinhoso, Mogadouro, onde a composição, 
também muito repintada, representa S. Miguel com a tradicional balança a pesar as 
almas tendo a seus pés o diabo. 
 
 
Fig. 273 – Arcosólio na parede Sul da nave da igreja de Santa Maria de Covas do Barroso. 
 
 Também o tema, a Ressurreição, nos despertou a atenção por não ser 
frequente na produção da pintura mural quinhentista. São poucos e muito 
incompletos os temas cristológicos, uns por se ter perdido parte da pintura, como na 
igreja de Santa Marinha de Vila Marim, e outros porque não terão sido 
representadas todas as cenas relativas à Paixão de Cristo. É na igreja de Nossa 
Senhora da Azinheira de Outeiro Seco onde se observa o programa mais completo. 
Vamos encontrar outras representações da Ressurreição aparentemente desligadas 
do ciclo da Paixão na parede fundeira da igreja de Santa Maria de Covas do Barroso 
(Fig. 274) e na parede Sul da capela-mor da igreja de Nossa Senhora da Fresta de 
Trancoso (Fig. 275). Paula Bessa refere a possível existência desta representação, 
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embora de difícil leitura, na parede Norte da nave da igreja de S. Tiago de 
Adeganha110. 
       
 
Figs. 274 e 275 – Representação da Ressurreição de Cristo nas igrejas de Santa Maria  
de Covas do Barroso e de Nossa Senhora da Fresta de Trancoso, respectivamente. 
 
  
6.5.2. As filiações técnicas e formais da pintura  
 
 Ainda no que diz respeito à singularidade desta pintura, os aspectos técnicos 
e formais da sua execução são outro motivo de atenção. Apesar de, tanto quanto 
sabemos, não se terem feito quaisquer análises com o objectivo de determinar a sua 
técnica de execução, é evidente não se tratar de um fresco mas de uma pintura 
executada a seco e, apesar de as comparações serem sempre redutoras, podemos 
afirmar a sua maior próximidade, técnica e formalmente, à pintura de cavalete do 
segundo quartel do século XVI que à produção fresquista do mesmo período. Nessa 
comparação devem ter-se em conta os danos produzidos pelos repintes e sua 
remoção feita por meios químicos, provocando algum desgaste da camada 
subjacente à que se pretende remover. Este tipo de procedimento é bastante 
danoso, sobretudo numa pintura não foi executada segundo a técnica do fresco, 
perdendo-se valores cromáticos e velaturas, essenciais para uma correcta 
comparação com a pintura de cavalete. Esta questão é importante por sabemos, à 
partida, ser o mais provável haver géneros pictóricos diferentes produzidos pelo 
mesmo pintor ou oficina com um apuramento técnico e, consequentemente formal, 
                                                            
110 BESSA, Paula, 2004, “A Igreja de Santiago Maior, Adeganha. Pintura Mural”, in Monumentos, nº 
20, D.G.E.M.N., Lisboa.    
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muito diferentes111. A explicação para o facto pode ter várias razões entre as quais 
podemos apontar um melhor domínio da técnica do óleo em relação ao fresco, 
melhores condições de trabalho na oficina que na igreja, maior empenho na 
qualidade de execução de um retábulo relativamente a uma pintura mural resultante 
da diferença de preços contratados.  
 É no aspecto formal que reside a grande singularidade desta pintura. A 
correcção anatómica das figuras e a sua organização espacial, na reduzida área da 
composição, não têm paralelo na produção fresquista da primeira metade do século 
XVI112 mas sim na produção retabular do segundo quartel do século XVI desta 
região e, particularmente, com a pintura dos retábulos de Ferreirim, trabalho de 
parceria dos pintores Cristóvão de Figueiredo, Gregório Lopes e Garcia Fernandes. 
 Mesmo não sendo conhecido qualquer documento de encomenda para esta 
pintura, a procuração passada por Cristóvão de Figueiredo a Garcia Fernandes e a 
Gregório Lopes encarregando-os de montar e acontecer de todos os retábulos que 
têm pintados e pintam em esta cidade ao Infante e ao Senhor Bispo e a outras 
pessoas e para o Mosteiro de Ferreirim113 deixa-nos uma porta aberta para 
podermos associar a sua execução a um dos pintores desta parceria sendo pois, 
inevitável, o cotejo com obras suas de temática idêntica. Estamos, em plena fase de 
produção renascentista sob o mecenato do bispo D. Fernando de Meneses 
Coutinho114, que entre 1513 e 1540 patrocinou obras de modernização «ao romano» 
em Lamego onde, na década de 30, estão custeados por si e pelo Cardeal-Infante 
D. Afonso, um grupo com os pintores referidos incluindo também Cristóvão de 
Utrecht, pintando vários retábulos bem identificados na documentação. Não é, por 
isso, a contextualização desta pintura mural neste ambiente de modernidade.  
 Apesar de haver algumas semelhanças entre a pintura mural de Tarouca (Fig. 
276) e a Ressurreição de Ferreirim (Fig. 277) na disposição dos soldados à volta do 
túmulo, a estrutura anatómica de Cristo não é comparável115. De facto, na figura de 
Cristo de Gregório Lopes, o tronco tem uma certa “deformação” como se de um 
                                                            
111 Veja-se o caso das pinturas murais da igreja de Santa Leocádia e dos volantes do Tríptico do 
Salvador do Museu de Aveiro produzidas pela mesmo oficina, já anteriormente referido. 
112 Com excepção da produção do enigmático pintor ARNAUS onde a grande qualidade formal, 
sobretudo na representação de figuras isoladas e em composições ilusionistas na produção não tem 
paralelo. 
113 CARVALHO, José Alberto Seabra de, 2004, Pintores Portugueses. Gregório Lopes, Edições 
INAPA.p.18.   
114 SERRÃO, Vitor, 2001. 
115 Como realçou José Alberto Seabra de Carvalho na conversa que mantivemos sobre o assunto. 
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escorço se tratasse, particularidade existente também na figura de S. Sebastião na 
composição do Martírio do MNAA de 1536-39.  
        
 
Figs. 276 e 277 – Ressurreição de Cristo da igreja de S. Pedro de Tarouca e do retábulo de Ferreirim 
de Gregório Lopes, respectivamente. 
 
 As representações mais tardias da Ressurreição, atribuídas a Gregório Lopes, 
já não têm as semelhanças desta. Sem querermos forçar as comparações, há 
determinados pormenores da figura de Cristo, tais como o desenho e o modelado do 
pé e o modo como o cendal está preso, com um nó do seu lado esquerdo, com 
aparentes afinidades com os mesmos pormenores da figura de S. Sebastião, da 
pintura anteriormente referida (Figs 278 a 281).  
        
 
Figs. 278 e 279 – Pormenores dos pés de S. Sebastião no Martírio de S. Sebastião de Gregório 
Lopes do MNAA e dos pés de Cristo na Ressurreição de S. Pedro de Tarouca, respectivamente. 
        
 
Figs. 280 e 281 – Pormenores do cendal de S. Sebastião no Martírio de S. Sebastião de Gregório 
Lopes do MNAA e do cendal de Cristo na Ressurreição de S. Pedro de Tarouca, respectivamente. 
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 Outro aspecto muito interessante desta pintura é a capacidade do pintor em 
organizar a composição em função do espaço disponível, contrariamente ao que 
estamos habituados a ver na produção fresquista deste período e anteriores, onde 
se passam para a parede modelos de composição pré definidos alterando, muitas 
vezes, a própria estrutura arquitectónica para a sua execução, como é o caso do 
entaipamento das frestas da cabeceira.  
Neste pintura o túmulo é colocado transversalmente em relação ao 
observador, com a tampa fechada como se de um palco se tratasse e onde a figura 
de Cristo é, a personagem principal. Os soldados estão à volta do túmulo (Fig. 282) 
e à direita da composição encontra-se um grupo de três mulheres com um anjo (Fig. 
283), numa composição marcadamente triangular. Estas últimas três figuras têm os 
lenços e as capas muito puxadas para o rosto remetendo-nos também para o 
universo das figuras de Gregório Lopes no Pentecostes de 1535 do MNAA. Também 
o anjo com exuberantes asas levantadas e corte de cabelo direito na testa e no 
pescoço nos recorda outros anjos figurados por este pintor. A composição é 
emoldurada, na parte superior e acompanhando o arco, por uma decoração de 
folhagem estilizada semelhante à de pedra. 
     
 
Figs. 282 e 283 – Pormenores da Ressurreição de S. Pedro de Tarouca, vendo-se à esquerda  





Apesar da perda de valores devido às várias intervenções nesta pintura, há 
determinados pormenores que mantiveram a expressão de grande qualidade de 
desenho, como é o caso do soldado da esquerda, adormecido sobre o túmulo (Fig. 
284), assim como das mãos das várias figuras (Figs 285 a 290). É de sublinhar 
também o uso de um pigmento azul (azurite?) nos soldados e na capa de uma das 
mulheres, facto este raro na pintura mural desta época, quer por motivos de ordem 
técnica por os pigmentos se alterarem facilmente quando usados na pintura a fresco, 
quer pelo seu elevado custo.  
 
 
Fig. 284 – Pormenor da Ressurreição de S. Pedro de Tarouca, vendo-se  
um soldado adormecido sobre o túmulo. 
 
        
 
         
 




 Percebe-se também a utilização de um desenho preparatório a vermelho que 
nos leva a pensar se o desenho terá sido passado directamente para a camada de 
preparação sem um cartão. Isto não invalida a hipótese do recurso, como era 
comum na pintura deste período, quer mural quer de cavalete, a uma gravura como 
fonte iconográfica como a Ressurreição (Fig. 291) de Durer, da Grande Paixão, de 
1512. 
    
 
Figs. 291 e 292 – Gravura da Ressurreição de Durer, da Grande Paixão, de 1511 e pintura de S. 
Pedro de Tarouca. A gravura poderá ter servido de fonte iconográfica da pintura. 
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